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PREFAZIONE DELL’AUTORE 

all’EDIZIONE INGLESE 


KLi.o scrivere questo libro l’Autore lia avuto più 
volte occasione di far osservare che la strumenta¬ 
zione non può a niun modo impararsi soltanto per 
mezzo di un trattato ; e ora che il libro è fin ito, più 
fermamente di prima si convince di una tal cosa, 
riguardando il suo lavoro con occhio non pienamente 
soddisfatto. 

L’argomento ò cosi ricco di particolari e comprende 
tante cose le quali avrebbero dovuto essere menzio¬ 
nate, ma di cui, nei limiti di un Trattato elementare, 
era impossìbile di fai’ cenno, che l’Autore riconosce 
pur troppo che alcune parti del soggetto, (special- 
monte ipielle riguardanti i capitoli 6, 7 e 8), sono 
state trattate in un modo sommario che non coitì- 
sponde aftiitto alla loro importanza. La mancanza di 
spazio, vogliamo sperare, servirà di giustificazione 
suflìciente. 
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Prefiiziniii- dvlVAutore 


L'Autore (loiiiaiida venia riguardo jiure alla natura 
fraininentaria itegli esenipi esti'atti dalle opere dei 
gi-andi ninestri. Tn molti punti iiuesti esempi non 
sono più lunghi di tre o quattro battute, ma sarebbe 
stato imjiossibile ili completarli senza aumentare al 
tempo stesso considerevolmente la mole del lavoro. 

Ultimamente sono state [uibblicate delle edizioni 
di jiartiture cosi a buon mei-cato, che lo scolare si 
troverà in condizione di procurarsele senza una grande 
spesa. Per questo motivo le partiture di Mozart, 
llaydn e Beethoven, le quali sono le piu accessibili 
a causa del loro mite ju'ezzo, le abbiamo, nella ]>iù 
])arte dei casi, semplicemente menzionate senza stam¬ 
pare degli esempi jn-esi da loro. 

\elbi scelta di essi UAutore ha cercato che il suo 
lavoro fosse utile, per quanto è possibile, anche a 
coloro che posseggono già altiù Trattati di strumen¬ 
tazione. I brani citati già dal Herlioz o da altri, sono 
stati po.ssibilmente evitati, avendo l’Autore consultato 
jiiii la propria biblioteca che gli altri Trattati. Egli 
trovò semine strano che soltanto uno di essi abbia 
rii>ortato nu sedo esempio tratto dalle opere ilei 
Mendelssohn, nonostante che questi in grazia del 
gu.sto squisito addimostrato nella strumeidazioue, sia 
uno dei migliori modelli da proporsi a<l un giovane 
compositore. È per questa ragione che nella .scelta 
degli esempi, l’Autore ha preso in considerazione 
speciale le jiartiture di questo maestro. 

Sarebbe ingiusto per parte dell’Autore di non ac- 
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i-eiinare che deve ai Trattati del Gevacrt e del I^oho 
— due dei iiii{;liori lavori sulla struuientazione — 
qualche importante osservazione. 

Nonostante raccuratezza usata nel presente libro, 
l’Autore non vuol lusingarsi che non si possano tro¬ 
vare delle glandi inesattezze o niancaiize; è quasi 
inevitaliile intatti che non passi di vista (lualche er¬ 
rore in un lavoro che contiene una tal quantitA di 
particolari. 


Ebezkner Provi. 
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P R E FAZIONE 


IN ON crediamo necessario di spendere molte parole 
per raccoinaiidare agli scolari che incominciano a 
studiare la striuuentazione, questo breve Trattato che 
vede ora la luce, tradotto in lingua italiana. 

Del suo merito intrinseco fanno fede l’essere stato 
scritto per far parte dell’interessante collezione di 
Trattati elemevtari musicali, edibi dai Sigg. Novello 
Ewer e C.> di Londra, e più ancora l’essere stato 
quindi volto in tedesco a richiesta degli Editori 
Breitkopf ed Hiirtcl di Lipsia. 

Tanto gli scolari come i maestri che lo adopre- 
ranno nell’ insegnamento, troveranno in esso conden¬ 
sate con un ordine, una semplicità ed una chiarezza 
ammirabili tutte quelle cognizioni che formano la 
base dell’orchestrazione moderna, sia relativamente 
alte proprietà dei singoli strumenti, come a quelle 
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risnltnnti dalla loro fiiKione nal jiieiio orchesti-ale ; 
sia al modo di equilibrarne le forze, conio alla loro 
migliore disposizione per ottenere gli elletti voluti. 

Gli esempi, scelti con accuratezza dalle migliori 
partiture antiche e moderne, sono abbondantissimi 
e, ipiel che è più, chiari e strettamente usati a pro¬ 
posito. 

Sebbene l’Autore si fermi di jireferenza a trattare 
degli strumenti che fanno ]mrto essenziale dell’orche¬ 
stra, pure non manca di far cenno anche di quelli 
che più laramente si usano, dicenilone (piel tanto 
che è necessario perchè lo scolare ne abbia una suf- 
tìciente cognizione. 

Certo è che questo libro non sarebbe adatto a chi, 
essendo giù addentro nei segreti dell’istrunientazione, 
volesse trovare in esso dello notizie speciali e minu¬ 
ziose o una j)iù larga mèsse di citazioni e di raf¬ 
fronti ; ma noi crediamo che il merito principale del 
presente lavoro consista appunto nel tenere degna¬ 
mente un posto medio e da nessun altro occui)atr), 
tra certi trattati addivenuti ormai inservibili o per 
esser troppo invecchiati o i>er una snperticialità me¬ 
schinissima, e le gi'andi opero come «pielle del Ber- 
lioz, del Gevaert etc., le quali però per l’ampiezza 
e la profomlità del loro sviluppo, non sono al certo 
le più praticamente indicate per un princi])innte. 

Se si aggiunge a questo la piccola mole del libro 
e il prezzo mitissimo a iraragone degli altri 'riattati, 
che lo rende accessibile a tutti, non si tarderà certo 
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a riconoscere l'ntilità reale che, sia ilal lato pratico 
come dal lato scientifico, puh derivare allo scolare 
da questa interessante pubblicazione. 


II. Traduttoke 
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CAPITOLO PIUMO 


INTKODUZIONK. 


1. Essendo l’iuseguiiiiicuto della strumentAziouo da 
riguardarsi come uno dei rami più importanti del¬ 
l’arte musicale, nel presente libro si presuppone già 
una notevole copia di cognizioni in chi imprende 
a studiarla. 

Nessuno infatti potai mai scrivere per orchestra 
colla più iiiccola siieranza di una buona riuscita., se 
lirima non abbia acquistato una piena conoscenza 
dell’armonia e dell’arte del com[)oiTe. 

Chiumiue si ])roponga questo scopo, dovrebbe es¬ 
sere già abile a scrivere con'ettamente e con facilità 
a quattro, a cinque e pi il parti ; e, dato poi che 
avesse l’intenzione di tentai'e i più alti generi di 
composizioni strumentali o di composizioni vocali 
con acconqiaguanieuto d’orchestra, gli sarebbe neces¬ 
sario di essersi reso espertissimo nel contrappunto 
semplice e doppio, nel Canone e nella Fuga. Solo 
chi trova appagata la ^ua ambizione nel comporre 
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una Polka, un Valzer od una Marcia per orchestra, 
l)(>tr!\ raggiunfcere il sno scopo senza l’acciuisto di 
tali proionde cognizioni; ina se uno si accinge a scri¬ 
vere unii: .Sintonia, un’Overtiuii, una Cantata o nn 
Oratorio, egli può esser sicuro die senza una jiiena 
padronanza della parie tecnica della sua arte, anclie 
con una strumentazione delle jiiù smaglianti, non 
sarò mai in grado di ]>rodurre niente di notevole. 

2. Ammesso dunque che lo scolare si accinga allo 
studio della strumentazione colle necessarie cognizioni 
])reliminari della teoria, vi sono ancora certe (jualità 
speciali che gli è necessario di acquistare, iirima di 
imprendere a scrivere per Vorcliesira. 

La principale di queste è racutezza dell’udito. 
Con ciò l’autore vuol significare hi naturale attitu¬ 
dine a riconoscere il timbro di qualsiasi strumento, 
sia che venga sonato da solo, come in unione ad 
altri. Quando lo scolare .sente sonare in orchestra 
una melodia, egli doiuebbe subito poter dire da quale 
strumento o da quale combinazione di strumenti essa 
viene eseguita. Una tal cosa, a dir vero, aggiunge¬ 
remo qui che non è sempre jiossibile; perchè di so¬ 
vente le parti sono raddoppiate, senza che si luoduca 
nell’ettbtto comi)lcs.sivo una notevole ditìèrenza. 8o 
per csomiiio in una grande orcliostra, ai violini che suo¬ 
nino fortissimo, si aggiungesse un flauto all’unisono, 
è molto probabile che questo strumento non potrebbe 
ossci'o inteso, e che l’orecchio jiiii esercitato non av¬ 
vertirebbe nessuna diflerenza, se ad un tratto il flau¬ 
tista smettesse di sonare. (In un passaggio piano la 
diflerenza sarebbe indubbiamente notata sul momento), 
t^iuiili casi avvengono però relativamente di rado, e 
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lo studioso dovrebbe esercitarsi ad afteiTan; coll’o¬ 
recchio i singoli timbri, fra l’intricato tessuto che 
gli offre la moderna sinfonia. 

3. Strettamente unita all’attitudine di cui si è fatto 
parola, ve ne ha un’altra non meno importante; la 
facoltà cioè dell’immaginazione, per la (piale il mu¬ 
sicista è capace di sentire virtualmente nel suo orec¬ 
chio il timbro di ciascuno istrumeuto o di ipialsiasi 
combinazione di strumenti. 

Quando lo scolare, a forza di ascoltare con atten¬ 
zione le esecuzioni orchestrali, si sarà l'eso jierfetta- 
niente familiare il timbro di ogni strumento, allora 
troverà utile e pratico d’immaginare una melodia 
semplice, come per esempio una canzone popolare, 
sonata da differenti strumenti, prima uno alla volta 
o quindi riuniti insieme: per esempio dai violini e 
(lauto all’unisono, e quindi dai violini e flauto al- 
Tottava alta; dall’oboe e clarinetto in ottava, op- 
imre dal clarinetto e fagotto in ottava e così di se¬ 
guito. Fatto questo, egli dovrebbe provarsi ad im¬ 
maginare mentalmente l’elìetto di un semplice tetra¬ 
cordo distribuito in diverse maniere: come ad esemjtio 
per strumenti a corda .soli, quindi per strumenti a 
corda con oboi e fagotti, o per clarinetti e fagotti 
soltanto, ecc., ecc. Sulle prime questi ed altri eser- 
cizii consimili potranno pre.sentare delle difficoltà; ma 
so lo .scolare iiossiede una naturale attitudine per la 
strumentazione e sufliciente costanza, gli sarà po.ssi- 
bile di sniierarle in poco tempo. 

4. Un’altra condizione assolutamente indispen-sabile 
è quella di essere capace a leggere una partitura, 
dacché senza di questo non è affatto possibile di riu- 
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scire a qualcosa. Nell’ utile di coloro die nou liauuo 
aliliastauza coltivato questo ramo della loro arte, ag¬ 
giungeremo alcune parole sul mezzo più facile di ac- 
«luistare questa cognizioue. Vogliamo suppoiTe die il 
leggere la jiartitura di un quartetto o quintetto non 
presenti alcuna diflicoltà. Quando perù si desse questo 
caso, dovrebljesi cominciare collo studio dei ipiar- 
letti di llaydu, a cui farebbero seguito quelli di Mozart 
e quindi i più gi'andi di Heetlioven e di Mendelssolin. 
Nel leggere la musica per orcLestra la miglior cosa 
è di cominciare colle Sinfonie di Haydn; jtercbè in 
l'sse al quartetto a corda è generalmente aflidata la 
parte più imporlauto, o lo scolare ])uò abiluarvisi a 
riconoscere a colpo dove gli stiumeuti a. fiato rad- 
do]>piano seinpliceiucnto quelli a corda, o dove rap¬ 
presentano una parte indipendente. Come il jiiù pros¬ 
simo gradino, i)ossouo essere raccomandate la Crea¬ 
zione di Haydn, e (luindi, se è possibile, le opere di 
Uluck, die nou solo sono istruttive, ma sono auclie 
relativamonto facili alla lettura. A’cngono appresso 
le Sinfonie di .Mozart e jtoi quelle di BeetLoven. Le 
ojiere dei compositori moderni quali l\'eber, Men- 
ddsshon, Meyeibeer, ecc., dovrebbero essere studiate 
in seguito, a cagione della loro stnittura complicata. 
IjC più difficili a leggersi sono naturalmente lo par¬ 
titure di Berlioz e di 'Wagner. 

5. Avanti di proseguire, è necessario di dichiarare 
che la sti'umentazione non si può in niun modo im¬ 
parare soltanto in un compendio. I^a varieU'i delle 
combinazioni orchestrali è assolutamente inesauribile. 
Ogni giorno si trovano nuovi effetti, come vi sono 
certi quesiti a cui non può rispondere che l’esperienza 
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aciiuìstata a forza di pratica. jMoite costi che sulla 
carta sembrano buone, diinno un’impressione nssai 
differente, se sottoposte al giudizio dell’orecchio; e, 
viceversa, molti alti’i tratti dànno in orchestra un 
effetto molto migliore di quello che lascino sujiporre 
sulla carta. In un libro come questo, non ò possi¬ 
bile che di esporrei delle regole generali, quali pos¬ 
sono essere desunte dalle opere dei grandi maestri, 
aggiungendo ad esse man mano degli esempi pratici, 
tutte le volto die ci sembrerà opportuno. 

6. Dato ora che lo studioso abbia acquistata la 
capacità di leggere una p.artitura, ma che però, come 
facilmente è possibile, non abbia che un’idea assai 
imperfetta dell’effetto reale di ciò che sta davanti ai 
suoi occhi, il passo più prossimo a farsi sarebbe 
quello di acquistare la summenzionata facoltà d’im¬ 
maginazione. A questo scopo è molto d.a raccoman¬ 
darsi il metodo proposto da F. 0. I.obe nel secondo 
volume del suo Trattato tli Composizione. Lo scolare 
dovrebbe procurarsi la partitura di un lavoro che 
con molta probabilità potrà sentire tra breve (per 
esempio una delle Sinfonie di Beethoven o la Crea¬ 
zione di Ilaydn), studiarla con gran cura, e, più di 
tutto, cercare di rendersi presenti alla mente i di¬ 
versi effetti di timbro delle combinazioni strumentali. 
(Quindi potrebbe portar seco al concerto la ])artitnia 
0 seguire attentamente l’esecuzione, confront.ando 
sempre ciò che sente con quello che prima si ò im¬ 
maginato, e confermando o modilicando mano a mano 
le sue impressioni. Dopo l’esecuzione poi, quando 
queste impressioni ricevute sono ancora fresche nella 
sua mente, egli dovrebbe legger di nuo^o la parti- 
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tura, e favo ogni sforzo per imprimere nella memoria 
quello die ha udito. Uno dei più grandi maestri 
della strumentazione, Ettore Herlioz, ci assicura di 
avere imjinrato con tal mezzo a scrivere iier orche¬ 
stra; e lo stesso autore del presente lihro jinò, colla 
sua esiierienza personale, confermare la piena riuscita 
di questo metodo, quando esso però sia seguito co- 
’seienziosamente. 

7. Ancora due avvertenze neces.saric allo scolare. 
È desiderabile che egli ]K)ssegga una conoscenza pra¬ 
tica, sia pure superficiale, dei diversi strumenti del- 
rorchestra, ma speciale degli strumenti a corda, l 
violinisti si lamentano spessissimo, perchè i compo¬ 
sitori moderni scrivono per loro dei passi da piano¬ 
forte. Simili tratti possono certamente essere eseguiti, 
ma risultano totalmente privi di eilètto ; mentre la 
più limitata conoscenza del meccanismo del violino 
sarebbe di grandissimo aiuto jier chi scrive per l’or¬ 
chestra. Lo stesso deve dirsi per gli strumenti a finto. 
Se lo scolare non snjiesse anche eseguire altro che 
una scala sul flauto, sull’oboe, sul clarinetto e sul 
fagotto, questa sola cosa gli sarebbe già di un gran 
vantaggio ; al modo stesso che un poco di conoscenza 
teorica, anche se non pratica, degli stnimenti di ot¬ 
tone, spe.sso lo riterrebbe dallo scrivere dei passi 
privi di effetto per questa parte importante dell’or- 
cliestrn. Olti’c a ciò egli dovrebbe cercare di fare Iti 
conoscenza di coloro che la compongono. Questi si¬ 
gnori generalmente condiscendono di buon grado a 
dare delle notizie relative ai loro strumenti ; e per 
tal modo si possono imparare molte particolarità in¬ 
teressanti, che non si trovano ordinariamente in un 
trattato. 



Introdusione 


8. Aggiungeremo iiui aiiuuru alcune parole riguar¬ 
danti il criterio distributivo seguito in questo libro. 
Invece di cominciare con un catalogo di tutti gli stru¬ 
menti che sono adoperati nelle orchestre moderne, 
confondendo in tal guisa la mente dello scolari! 
con un ammasso di ]).articolari sia pure necessarii, 
abbiamo preferito di occuparci dapprima del solo 
quartetto a corda, mostrando come deve essere lat¬ 
tato. A questo vengono aggiunti man mano i diffe¬ 
renti strumenti, fino che si ariàva in ultimo alla piena 
orchestra ; e dopo si danno precetti sul giusto equi¬ 
librio nella distribuzione delle parti e sul contrasto 
dei coloriti strumentali, p.arhuido in seguito della stru¬ 
mentazione di opere per canto, di concerti e di alti-i 
soli con accompagnamento di orchestra. 

Alcune massime generali chiudono il liliro. 





m 








CAPITOLO SECONDO 


IL QUARTETTO A CORDA 


9. Sotto il uomo ili quartetto a conia si designano 
gli strumenti cbe vengono sonati con un arco. Quelli 
fommicinente adoperati nelle nosti'e orchestre sono : 
il violino, la viola, il violoncello e il contrabbasso. 
Xelle opere degli antichi niaesti'i s’incontrano anche 
molte altre specie di questi strumenti conosciuti por 
il passato sotto il nome generico di viole. Il Bach per 
esempio adoperava il violino piccolo, la viola d’amore, 
la viola da gamba e il violoncello piccolo; ma nes¬ 
suno di questi strumenti oggigiorno è più in uso. 
Soltanto il Meyerbeer nel primo atto dei suoi Ugo¬ 
notti ha scritto per la viola d’amore un solo obbli¬ 
gato, che però quasi sempre viene eseguito da una 
viola comune. I qnatti’o strumenti a corda sunnomi¬ 
nati sono i soli che lo scolai’o ha bisogno di cono¬ 
scere. 

10. Una cognizione completa delle ju'oprietù de¬ 
gli strumenti a corda, è, fra tutte le alti'e, la cosa 
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Capitolo decollilo 


più necessariii jier comporre per orchestra. Molti sono 
i motivi pei quali la j)arte più importante «lei lavoro 
è sempre nfildata ad essi. Prima di tutto il timbro 
degli strumenti a fiato stanca 1’orecchio molto prima 
di quello degli sti’umenti a corda. Oltracciò nello 
scrivere per questi ultimi, non fa bisogno di lasciale 
lo stesso tempo per riprendere il rc.spiro, — cosa della 
massima inqiortanza per gli strumenti a fiato, — jier- 
chè infatti gli strumentisti a corda pos.sono resistere 
a sonare senza interruzione e senza fatica per un 
tempo ragionevolmente calcolato. È poi una proprietà 
degli atrnnienti a corda di amalgamarsi bene tanto 
col timbro degli strumenti a flato, che colla voce 
umana; i pa.ssi di movimento veloce purché siano 
scritti con circo.spezione, si eseguiscono con poca dif¬ 
ficoltà ; e finalmente è molto più facile di ottenere 
gli efietti più delicati di ]iiani.ssimo sugli strumenti 
a coi’da, che su quelli a fiato. (Queste, sono alcune 
delle molto ragioni, che hanno spinto i piu grandi 
compositori a rignardare questa parte dell’orche.stra 
come il fondamento nella costruzione dell’intero edi- 
flzio .strumentale. 

11. Prima di parlare delle difterenti combinazioni 
che si possono ottenere coi soli strumenti a corda, 
ò necessario di far conoscere l’estensione di ciascuno 
e di far cenno delle principali proprietà che ognuno 
ili ossi presenta. 

12.1.® Il riolino (tedesco die Fio/ìhc, francese rioloii). 
Questo strumento ha quattro corde ohe sono accordate 
per quinte. 



priijia 

Hecomla 


■H terza 

^ (joarta. 
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La sua estensione per musica orchestrale va, com¬ 
presivi i suoni cromatici, dal sol a vuoto sulla quarta 
corda fino al op- d» 



in qualche occasiono si danno ai violini anche note 
pili acute, come, per esempio, alla fine del notturno 
nel Sogno di una notte di Estate dove Mendelssohn 
scrisse 





Ilei casi in cui si adoperino tali note ponto co¬ 
muni, dovrebbero darsi pei’ò molto raramente; e, 
senza un fine speciale, saril meglio di non estenderai 
oltre il la o, al più lungo, oltre il si b. lliguardo a 
queste note poi lo scolare farà bene a tenere a mente 
che è più facile di attaccarle procedendo per gi'ado, 
che per un repentino cambiamento di posizione. 


Esempio n.” 1 : 



Qui il i)assaggio a, per causa del subitaneo cam¬ 
biamento di posizione della mano del suonatore, sa¬ 
rebbe talmente difficile, da rendere quasi impossibile 
nell’orchestra una giusta intonazione. L’esempio b al 
conti-ario non presenterebbe la minima difficoltà, per- 
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Capitolo mcoinlo 


cliè le scale si eseguiscono sempre con sicurezza. 11 
salto di duodecima poi alla fine sarebbe ugualmente 
facilissimo, perchè il mi è una nota a vuoto sulla 
prima corda ; come pure se vi fosse a «piel posto un’al¬ 
tra nota quale il re o il fa, ciò non iiresenterebbe 
alcun pericolo, perchè tutte e due potrebbero esser 
sonate in prima posizione 

13. Sul violino è praticabile ogni specie di disegno 
musicale formato dalla scala; soltanto vi è questo 
che le scale cromatiche sono molto piii difficili di 
quelle diatoniclic. Esse qualche volta s’incontrano 
anche in passaggi rapidi, come nell’Overtura del Gii- 
glielmo Teli di Kossini ; m.a dovrebbero essere usate 


(’) La prima poeizìone è qnnita In cui i diti sono dÌ8po«li aiilln 
cordiera cobi Btrotkiinento ooiiUo la cliiocriola, die, una volta poeali 
imcreBBivnmento Bullo corde, quoste. ee 8i Buonann, diiiuio l (|ualtr4) 
ffradi della Beala, comproai tra le dno noto a vuoto prodotto da ani* 
hedne le cordo adineonti. 

Eaeiiipio n.® 2 : 



Tu «juesto Esempio n.^^ 2 il floguo 0 indica la corda vuota (cioè a 
dire quella che è sonata senza T applicazione del dito), e i nnnierl 
1, 2, 3, 4 moRtrano la dittatura della aoala nella prima poBiziono. Si 
vedo qui che le note 



ai poRsoiio ottenere eia coll'a vuoto, corno coll'impiego del dito, enea 
che lo ecolare deve tenero bone in mente. 


(Nota dell'Autore). 
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Bolamoute di rado, uon tonto a cagione della loro 
difficoltà, quanto per essere relativamente prive di 
ottetto ('). 

14. Salvo poclie eccezioni, sul violino si possono 
eseguire le note doppie; certe combinazioni però sono 
impossibili ed altre molto difficili. Tra le prime vanno 
annoverati i bicordi compresi sotto il 


Di fatti 



sarebbero assolutamente impossibili, perché tutte e 
due le note non si possono eseguire che sulla quarta 
c<irdn; mentre 



sarebbero facilissimi, come si può vedere colla guida 
della digitntura posta sulla scala all’Esempio n.® 2, 
.Supposto che ambedue le uote uon si trovino sulla 
quarta corda, tutte le seconde, le terze (maggiori e 
minori), le (luaite, quinte, seste, settbne e ottave 
sono possibili, ma scrivendo per orchestra, sarebbe 
bone di usare principalmente (luello soltanto che si 
possono eseguire in prima posizione. 


Il Govatirt avverto a. «inesr» pi-epoaito che le scalo cromatiche 
perchè eiena (U più facile OBuciizioue e di eflctto, bisogna non con* 
tengano suoni acati o sienu a noto staccate. 

{Xota del Traduttore^. 











T 
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Capitolo Mcondo 


P'seiupio 11 .° 3: 



I bicordi segnati qui con un a sono facilissimi e 
sicuri ad attaccarsi ; quelli seguati da un h sono jira- 
ticabili ma meno sicuri, speeialnioiite se il suonatore 
è obbligato a lasciare ad un tiatto la iniiiia posizione 
per poterli prendere. Gli altri poi marcati da un c, 
sono talmente difficili, che ne.ssun compositore pru¬ 
dente se no servirebbe perjnusica orchestrale. 

Aggiungeremo qui che grintervalli maggiori di una 
ottava, doiT.ebbero essere evitati, tutte lo volte che 
la noto più bassa non sia l’« vuoto del sol, del re o 
del la, nel qual caso non vi sarebbe difficoltà veruna. 


Ksemjiio n. 4: 'Volmr, Obkrox, Overtiim. 

è 1 ..r. 

Non si dimentichi inoltre che una rapida succes¬ 
sione di bicordi sarà sempre bone di scansarla, a causa 
della difficoltà causata dal cambiamento ])recipito8o 
delle dito. 

15. Da quello che si è detto, apparirà chiaramente 
a ciascuno che sul violino si ])os8ono praticare an¬ 
che accordi di tre o quattro note purché si abbia ri¬ 
guardo alla iligitatura e alla posizione di essi. Si può 
stabilire come una regola che iiell’esecuzione coitì- 
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gpouduno meglio di tutti, sia iu riguardo della chia¬ 
rezza del suono come della facilità, quegli accordi nei 
<]nali è compresa almeno una corda a vuoto. Per con¬ 
seguenza l’accordo 



non solamente è facilissimo, ma anche di molto ef¬ 
fetto, menti'c il seguente 



è semplicemente impossibile. Qui il sol è a vuoto 
sulla quai-ta corda, il mi b in prima riga viene ese¬ 
guito sulla corda re, e il si b sulla corda la ; ma il 
mi b acuto, essendo più basso, delt’a ruoto sulla'corda 
mi, e colla pressione della corda ])er mezzo del dito 
non ottenendosi che un suono piu acuto e mai uno 
più basso, no consegue che l’accordo è ineseguibile. 
Se si omettesse il si b, la nota superiore potrebbe es¬ 
sere eseguita -facilmente sulla corda la. A questo ri¬ 
guardo jiotrà servire di regola per lo scolare quanto 
stiamo por dire ; che cioè « sono impossibili tutti quelli 
accordi che raechiudono tre note inferiori al la a vuoto, 
o quattro note inferiori all’a ruoto del su. » 

16. Adduciamo qui ancora alcuni esempi di accordi 
impraticabili. 


Esempio n.° 5: 
















ir, 


Capilnh secondo 


Lo scolare coll’aiuto della digitatura stabilita per 
la ])rinia posizione all’esempio n.” 2 (J 12) vedrà die 
ambedue gli accordi a c b sono iueseguibili. Difatti 
la nota ]>iù profonda (il la), può esser sonata soltanto 
col jirimo dito, e nessun alt.i'o dito potrebbe attac¬ 
care il fa sulla quarta corda. Disposto in arpeggio, 
come nell’esempio c, questo passo sarebbe facilissimo, 
perchè il dito ]mò poitarsi abbastanza rapidamente 
da una corda all’aiti-a. 

Ugualmente l’accordo d è impossibile ad eseguirsi, 
perchè il si deve esser suonato sulla quarta corda e 
il re è troppo lontano por esser attaccato sulla terza ; 
e sebbene sarebbe facile di ottenerlo snlla seconda 
corda, imre l’arco non i»iiò saltare dalla quarta corda 
a quest’ultima. Coll’aggiunta di una nota per la terza 
corda," come all’esempio e ed /, l’accordo divente- 
l'ebbe facilissimo. Alla lettoi'a g si osserva una suc- 
ce.ssioue di accordi che, sebbene non sia impratica¬ 
bile, pure, eccettuato in un movimentr) lento, sarebbe 
molto azzardata a causa del cambiamento reirentino 
di posizione della mano. Lo scolare farà bene a li- 
mitiirsi specialmente a quelli accordi che possono es¬ 
sere eseguiti in i>rimn posizione. Con questi cenni e 
con UDO studio accurato dell’è8emi»io u.“ 2, egli jm- 
trà facilmente apprendere ciò che è da evitarsi. 

17. Nell’esempio u.“ 5 (è) (c), abbiamo veduto clic 
un accordo le cui note non possano eseguirsi simid- 
taneamente, diviene jiraticabile eseguendolo come ar¬ 
peggio. In generale può dirai che sono praticabili 
tutti gli arpeggi i quali non contengono degli inter¬ 
valli troppo distanti. Un semiilice sguardo alla tavola 
della digitatura, chiarirà subito se un luisso è facile 
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o difticile. Oltre a ciò è necessaria un poco di espe¬ 
rienza, ed è appunto a (presto proi)osito clic si dimo¬ 
stra il vantaggio che olire una pratica conoscenza del 
violino. Sebbene nelle suesposte osservazioni siasi jiar- 
lato specialuieute della prima posizione, sarebbe un 
errore il credere che tutti i passi che non possono 
eseguirsi con quella, debbano essere necessariamente 
di Alci basimi. La natura di questo libro non ci i>er- 
mette però di dilungarci di piti su questo proposito, 
e rimandiamo perciò lo scolare a qnaliinipie metodo 
per violino elio più gli piacerà, per le necessarie in¬ 
formazioni. 

18. Le note ribattute in un movimento non troppo 
rapido, come nel seguente 

Esempio n.® 6; 



sono non solo facili ina anelie di grande effetto. Lo 
stesso può dirsi del tremolo, che però non deve es¬ 
ser prolungato troppo, perebè alla fine diventa mono¬ 
tono e stanca pure i suonatori. Quando il composi¬ 
tore prescrive il tremolo, deve indicare con precisione 
come lo desidera; difatti, in un movimento rapido, 
il seguente 



sarebbe eseguito come tremolo, mentre in un andante 
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Capitolo Hccoiitìo 


<) in un adagio non ilarebbo lo stesso effetto. In tal 
caso bisognerebbe. : scrivere 



o ancora sarebbe meglio Ai poiTe sopra le note la 
parola tremolo o trem ; (*) 

19. Dal violino si può ottenere (|iialuniiue specie 
di fraseggiato. Però è necessario die lo scolare non 
dimenticbi di segnare in ogni occasiono e con chia¬ 
rezza quello che desidera, sia pel violino come per 
gli altri strumenti; perchè in mancanza di una spe¬ 
ciale indicazione, i sonatori di orchestra staccano 
sempre le note l’una dall’altra. 

20. 1 « sordini » sono iiiccoli congegni di legno, di 
avorio o di metallo che, posti sul ponticello, dimi¬ 
nuiscono considerevolmente la chiaiezza del suono, 
producendo un timbro magro e velato di cui difli- 
cilmente si può dare un’ idea, ma che è perfettamente 
noto a chiunque abbia sentito della musica orche- 


(I) Dai moderai compositori è stAta impiegata un'altra specie di 
troiuolo che potrebbe cbiaiuai'fti fm/io/o legato. Kaho si ottiene coirin- 
cruciamento di duo })arti dì violino in un leiiipo veloce come nel so- 
vueiite esempio: 



Si vedo dii (ino9t<o che lo duo note diinuu red'elto di essoi'e coetaii- 
toiuoute ributtulo ma in modo legalo, come Harebìie impoeRibile di ot> 
tenore col tremalo comuìie. Questa specie di tremolo s'incontra fi<i* 
qnentemente In Wagner. 


(Noia doU'Autoie). 
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strale, n loro impiego viene accennato dalle ]>aro]e 
« con mrdhii ». In tal caso però il compositore non 
deve dimenticale, di assegnare al sonatore una pic¬ 
cola pausa per poterli mettere al posto. In un mo¬ 
vimento moderato sono snflìcienti da due a tie bat¬ 
tuto di aspetto. Per togliere il sordino invece, ^ — 
cosa die viene indicata dalle parole « sema sordini » 
— basta una pausa più breve. 

21. Si ciiiamano armonici (') quei suoni che si ot¬ 
tengono col ]>osare semplicemente un dito sulla corda, 
invece di esercitare una forte jiressionc contro la ta¬ 
stiera. T suoni ac<|uÌ8tano in tal modo una speciale 
chiarezza. Gli armonici si insano jiiii specialmente 
negli a solo; nella musica orchestralo è meglio di 
non adojierare che quelli di ottava che vengono dati 
dalle quattro corde a vuoto. Essi sogliono essere in¬ 
dicati per mezzo di un 0. dimodoché le quattro note 
summenzionate sarebbero scritte così : 



Lo scolare troverà più dettagliate notizie riguardo 
ai suoni arnionici nel trattato di strumentazione del 
Herlioz (*). 


(') Questi Htcdsi suéfe^^'uiisi anche /fautati, a raiiAa di una certa 
lUMHoniijfliiinxa iltd lom tmmro con quello did dmit'O. 

(Nota del Timltillure). 

(■•') Oltre il JìerlioE, il Gevaert nel suo lielllBeimo Trattato dì x/ru- 
infintazione, ne fu una chiara od aiiipliesima spiegazione. È n questo 
libro K])celaliueiite elio si rimanda lo scolare desidcruso di uvero min 
cognizione più estesa e più esatta. 

(Nota del Traduttore). 
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Capitolo Rt'.coìKÌo 


22. I violinisti certe volte fiiuuo vibrare la corda 
toccandola col jirinio e col secondo dito della inano 
destra, invece di serv’irsi dell’arco. Questo ett’etto si 
chiama « pissicuio », e si suole indicare coll’abbre¬ 
viazione di « pi:z ». Bisogna pelò guardarsi dall’a- 
doperarlo in passaggi rapidi, perchè sarebbe impra¬ 
ticabile. Il punto in cui si deve nuovamente suonare 
coll’arco, viene designato dalle parole « colVarco » 
o semplicemente « arco ». 

23. NeH’orchestra i violini sono generalmente di¬ 
visi in due sezioni disposte ai due lati del direttore. 
La parte più acuta è aftidata quasi sempre ai primi 
violini, sebbene i secondi (pialcbe volta li sorjiassino. 
Questi nella disposizione armonica, eseguiscono la 
seconda parte, le viole, la terza, e i violoncelli e 
contrabbassi (in ottava come fra poco vedremo), la 

' (piarta. Essendo la musica por gli strumenti a corda 

il più delle volte, (se anche non sempre), scritta in 
' armonia a quattro parti, questi strumenti presi tutti 

^ insieme, vengono con un’espressione più comoda, ma 

non più esatta, designati sotto il nome di « (ptar- 
; tetto ». 

Dove in seguito sarà adoperata questa parola si 
i rammenti lo scolare che non vogliamo intendere che 

ogni jiarte sia eseguita da un solo strumento. 

24. 2.“ « La viola » (tedesco Viole o liraUiclie, 
francese alto). Questo strumento non è in realtà che 
un violino più grande, al quale per molti riguardi 
rassomiglia. Esso ha quattio corde disposte per quinte, 
e sta una quinta giusta più basso del violino, 



1^^ crtitln 

3 ^ >* 

4» 
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Ln musica per viola è sempre scritta in chiave di 
do (contralto) ohe è sitiinta sulla 3" linea, eccettuato 
per le note più acuto che richiederohbero troi)i)i ta¬ 
gli addizionali, nel qual caso si adopera la chiave 
di sol come jiel violino. Ij’estousione della viola i)er 
l’uso di orchesti'a è incirca fino al 



ma questa altezza difficilmente si raggiunge ed il li¬ 
mite ordinario è : 



25. Tutto ciò che è stato detto pel violino riguardo 
alla digitatnra, alle doppie note, agli accordi, arpeggi, 
tremolo, sordini, pizzicato, ecc., è ajìplicabile anche 
alla viola. Nel regolarsi intorno alla digitazione, non 
bisogna però dimenticarsi che gli esempi 1, 3, 4 e 5 
debbono per la viola essere trasposti una quinta 
sotto. Allo scopo di ottenere una parte di i)iù nel- 
rarmonia, le viole sono spesso divise in prime e se¬ 
conde. Tal cosa s’indica c(iUa parola « divise » o 
«adite» (anche « a 2 ») ('). iJor'e poi si riuniscono 
per sonare insieme, si accenna colla parola « unite » 
o «unis» (abbreviazione di unisono). 

(') È ÌiiipurtuiitÌH»inio a anpert^i che l'cBprcsRione a due uelle Pur- 
titure vicDU adoperata iu due aigiiJlicati adatto oppoaii. So è iiaata 
in una parto oaHegnutu a alrniiienti che gonerHlnieiite aiinimno airu- 
ui&ouo, (conio per lo Violo), allora, secondo che già dicemmo, i>igni- 
fica di\nai ; ae pn! ai trova impiegata per dogli »t rniiicDtl ebo ordina- 
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Capitolo secondo 


26. La qualità del timbro della viola è assoluta¬ 
mente diversa da quella del violino. Il suono è meno 
brilhiiitc ma più pieno, e perciò, dato che si desideri 
nn eiì'etto si)eeiule di colorito, la viola può essere 
utilizzata nella paitc più acuta del (luartetto. >Ien- 
delsshon lo ha fatto neiraria : « B JModi Abravio » 
dell’Elia dove la melodia è principalmente affidato 
alle viole. Un altro esempio importante trovasi nel 
corale al juincipio dell’Overtura del « Baradies e 
Beri » del Bennett. Qui i violini si riposano, e le 
viole sono accom]>agnate dai violoncelli divisi a due 
parti, dai contrabbassi e dagli strumenti a lìato più 
delicati ('). 


rìameiito Riiiinaim a line parti, (quali i Hauti e fili oliar), eiisu dii ad 
indicalo poilcttaiucnte il contrario, che cioi' questi strumenti dcbiiouo 


»iionai*o all’ iiniMoiio. 


(Nota tleirAntore). 


Pi‘i' evitare rcfiiiivoco elio nitrito volte i»uó iiaacoi*c <1 a questo tihmIo 
diveiao d'interpretare rcspressli no in questiono, sari» meglio di adot- 
ture addirittuin la parola ilìriiri jicr indicato elio rescfusiuue delle 
duo o piti parli atlldate ad una massa di strumenti ugnali dove cs- 
sero ripartita tra questi stossi strumenti proporziomitamento al loro 
numero, e l'esprossione uniti, por indicare elio quella tal massa di 
strumenti dove suonare airuuisono la siessa parto. 

(Nota del Traduttore). 


(') Fn terzo oseiuplo stupendo che non abbiamo veduto eitato in 
alcun Trattato, suiruso dolio Viole solo, conio parto di canto eco- 
iierto, co lo porgo il liluek in un suo De pro/undis imr Cori ed l)r- 
ebeatra (Opera postuma dairoriginnlo doirautoro. Edi/àone Simroek. 
Boriino). I.a composizione dcirorchestra i* talmente caratteristica clic 
crediamo valga bone la iiona di riportarla. Eccola qui sotto: 

1 Corno in re, 1 Trombone contralto o nn Trombone tenore, 
1 (timo. Viole, Violoncelli, 1 Fagotto o Contrabbassi. T'oerluslone dei 

V Udini 0 il timbro cupo, tagliente della massa dello Viole che doiulua 

stigli altri stnunenti, infonde a questi) pezzo, liellissimo del testo per 
l'ispirazione, por lo fattura e por tanti altri dettagli strumentali, un 
carattere di ona tristezza indicibile. 

(Nota del Traduttore). 
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27. Per coiisegueuzii del timbro nspro clic è pro¬ 
prio delle viole, non è necessario che esse sienò nel- 
rorchestm così nninorose come i violini ; ed anche 
se divise, il loro snono sarà sempre abliastanza per¬ 
cettibile, tutte le volte che lo parti sieno distribuite 
con criterio. 

Qualche volta dove fa bisogno di un accoinpagua- 
niento dolcissimo, viene affidata alle sole viole la 
parto più bassa deirarmouia, come nell’Adagio al 
principio della notissima aria del Freischiitz « Piano, 
piano ». 

Oltre a ciò si jniò ottenere un buon effetto con 
un’armonia a ijuattro parti, disti-ibuita soltanto tra 
le viole divise e i violoncelli. Nel brano seguente 
tolto dal Kreuzfahrer di Gade, lo scolare troverà non 
solo un bell’esem|)io di questa specie di accompa¬ 
gnamento, ma potrà anche imp.ararc come si ottenga 
un improvviso crescendo coll'aggiunta dei violini per 
due sole noto {3“ battuta). 


Esempio U.“ 7. Gade « ». 
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Capitolo secondo 


Dall'esempio appresso poi tr atto dalla V'alchiria di 
Wagner, si vedrà die questa specie di accompagua- 
niento può essere adoperata nel « forte» nou meno 
clic in un iiassaggio « yiiuim ». 


Esempio n.° 8. rvagni^r « Za raWiirìu ». 



Se lo scolare considera attentamente (presto passo, 
troverà, che senza eainhiare una nota, esso avrebbe 
potuto esser distribuito per jilue violini, viola e vio¬ 
loncello ; ma Tertetto di jpresta distribuzione sarebbe 
di gran lunga diverso da quello ottenuto, himili coni- 
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binazioni si risconti-ano spesso nelle opere di altri 
recenti compositori, come per esempio inMendelssolin ; 
e lo scolare bene n.d aimlizzaile, per rintra<.- 

ciare i diversi etVet-ti coi differenti metodi 

(li orchestrazione. K in tal modo che si imd^impa- 
rare meglio di (inolio che uno possa spiegare in una 
dozzina di pagine di un libro, essendo lo studio ac¬ 
cennato delle partiture indispensabile per una com¬ 
pleta conoscenza della strumentazione. 

28. 3.“ Jlviolouccllo (tedesco Violoiieell oppure Cello, 
francese Fioiojiccilf). Come gli strumenti di cui abbiamo 
parlato, anche il violoncello ha quattro corde disposte 
per quinte e eonispondenti un’ottava precisa sotto la 

viola. ^ ^ 1 ^ coni» 

S 4“^ » 


L’estensione che si pratica in orchestra 



fino al 




in circa, e, qualche volta, anche una o due note piii alto. 
La niiisica per viidoucello si scrive in chiave di fa 
(basso), eccettuato per le note del registro acuto che 
scrivonsi in chiave di do (tenore) sulla quarta riga^ 
e, qualche volta, anche in chiave di noi (violino). L 
molto incomodo il ditlei-ente sistema che si tiene nel- 
radoporare quest’ultima chiave. Nello partiture più 
antiche e specialmente nei soli, eravi l’uso di scrivere 
le note più alte in chiave di violino e un’ottava sopra 
al loro suono reale, facendo succedere in tal caso questa 
chiave immediatamente a quella di basso. In con.se- 
guenzfl ciò il passo sogiieute ; 
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Capilolo stconAo 


Esempio Be«|l.ovon 

, (jnniietto. <)|i. 50, 1. 

n"TTrTr 





•le- 

dovrebbe essere eseguito come 

sotto : 


Esempio n.° 10. 



L rrTf 


rhi ■. 


•te 


I iiiodci'iii compositori adopertino invece quasi 
sempre la eliiave di tenore iter le noto più alto; e 
limitano 1' uso di qnella di violino a rarissimi casi, 
— almeno per musica orchestrale, — quando cioè 
nu passo si stende al di là dei confini della chiave 
di tenore; ma allora te noto in chiave di violino 
vengono scritte precisamente come debbono essere 
eseguito (‘). Nelle composistiour per orchestra lo sco¬ 
lare trov'crà sempre sufficienti la chiave di basso e 
quella di tenore (’). 


(') Un* eccezione n queHla redola genemio trovaHl nella imrtitnra 
del Fatmto di Schumann (pag. 162), dove in un a nolo di vioioncollo 
8i poBHu iniiiiedintamoute dalla chiave di basso a quella di violino in¬ 
vece olio alla chiave di tenore. Iio noto in dilavo di violino però deb¬ 
bono eaaero OHegnìte come eono scritte e non un* ottava sotto. 

(Kota dell'Autore). 

(') Por quanto anrlie in Italia sia abbastanza frequente l’uso di sci-i 
vere lo noto in chiave di violino nn'8‘^ aopra deH'altozza reale, €kI i 
nostri suonatori aleno abituati a trasporlo, puro ad evitare inutili dif- 
ticolli'i 0 possibili equivoci, ai raccomanda allo scolare di seguire Por* 
tografìa modcnia, adopcraudu cÌo<> succeshivumoiito la chiave di basso, 
quindi quelhi di tenore e per le note acntissimo quella di violino, mn 
uempre in ttioni reali. (Nota del Trudultoro). 
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29. A cugioiio di mia maggiore larghezza delle 
corde, la digitatura del violoncello differisce coiusi- 
derevolniente da <inelln del violino e della viola: e 
molti passi che su questi due strumenti sono facilis¬ 
simi, diventano sul violoncello di una grande dilli- 
coltà, e certe volte impossibili. Tal cosa si riscontra in 
ispecle nello note doppie e negli accordi. La brevità che 
ci siamo imposti non ci permette di estenderci in una 
esposizione della digitatura del violoncello, c riman¬ 
diamo per questo lo scolare ad un buon metodo per 
questo strumento. Se egli non po.ssiede una bastante 
cognizione pratica per sapere quali sono le doi>pie , 
note e gli accordi facili e di effetto, farà bene piut¬ 
tosto di adoperarli assai di rado, tanto più perchè 
essi non sono di uso troppo frequente. 1 

Nella prima battuta dell’esempio n.“ 8 si ve<|)no 
tre accordi per violoncello. T.o scolare potrà osser¬ 
vare che sono tutti e tre molto facili, perchè il primo 
e il terzo racchiudono una quinta giusta che si ote 
tiene col pone nn dito sopra due corde, mentre il 
2® ha per nota fondamentale un a vuoto. Dato che 
non oltrepassino il 



le terze, le qnarte, le «ininte e le seste sono fa¬ 
cili ad eseguirsi ; le ottave però nelle composizioni 
orchestrali dovrebltero essere evitate, eccettuando 
questo 
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Capitolo lecntxìo 


che sono facilissime, perchè la nota fondamentale 
vien data dalla corda a vuoto. 

30. 11 sordiiio viene applicato qualche volta anche 
sul violoncello, ma piu raramente che sul violino e 
sulla viola. La probabile ragione di quest’uso meno fre¬ 
quente, devesi trovare probabilmente nella poca difte- 
renza di timbro che si produce sopra questo strumento. 

31. 11 violoncello in orchestra è adibito a due usi 
diversi; a quello di basso per sostenere l’armonia, 
(e in questo caso è raddoppiato «luasi sempre dal 
contrabbasso); e a quello di solista. Intorno alla 
prima maniera d’impiegarlo, non vogliamo tralasciare 
di avvertire lo scolare, che, sebbene i passi rapidi 
aleno non soltanto possibili, ma molte volte anche 
facili, pure è necessario adoperarli con grande giu¬ 
dizio. Non vi è musicista il qnivle non riconosca la 
importanza di un procedere sicuro della parte più 
bassa dell’armonia, che serve di fondamento a tutto 
l’edifizio musicale. Non abbiamo bisogno perciò di 
estenderci troppo sopra questo argomento, che ri¬ 
guarda più 1’ arte del comporre che quella di stru¬ 
mentare; ma faremo ad ogni modo osservare che i 
jrassaggi in movimento rapido sul violoncello, — spe¬ 
cialmente nel registro basso, — sono di minore ef¬ 
fetto che sugli strumenti di timbro piùchiai'o: e ciò 
per la semplice ragione, che essendo più lente le vi¬ 
brazioni, le note abbisognano di un tempo maggiore 
por essere percepito chiaramente, cosicché se una nota 
viene abbandonata quasi avanti d’avere avuto il temi)o 
di risuonare, il più sicuro risultato è quello della 
confusione. La stessa cosa, coinè vediamo in seguito, 
si verifica anche maggiormente sul contrabbasso. 
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32. Per ottenere un accompagnamento delicato, se 
non vi è bisogno di note troppo profonde, il violon¬ 
cello viene adoperato spesso senza contrabbasso. Si 
potrebbero qui addurre molti csoTiipi di un tale im- 
l)iego; basteranno per tutti il principio del larghetto 
nella sinfonia in re di Beethoven e le prime battute 
dell’aria (n.“ 13) “ Ma il Signor non oblia chi in 
Iaiì si affida ,, del “ S. Paolo ,, di Mendelssohu. 

33. AÌ)biamo già detto che la i)arte più bassa del- 
l’armonia è generalmente affidata ai violoncelli e ai 
contrabbassi in ottava. Di sovente però questi ulti¬ 
mi eseguiscono da soli il basso ; mentre i violoncelli 
ratforzano lo viole all’unisono od hanno una i>arte 
media tntta propria nell’ armonia, o fanno sentire il 
canto. E come strumento melodico il violoncello, spe¬ 
cie nel registro più alto della sua estensione, è al 
certo uno dei più espressivi in orchestra. Quando 
poi più violoncelli suonino all’ unisono, si ottiene un 
suono cosi dolce e delicato, che nessun altro stru¬ 
mento potrebbe dare ugualmente. Come un esempio 
molto conosciuto citeremo qui l’attacco del secondo 
tempo (andante con moto) della sinfonia in do mi¬ 
nore del Beethoven, dove anzi le violo suonano al¬ 
l’unisono coi violoncelli per ratlbrzarli, senza _alte¬ 
rarne la (pialità del timbro al quale quello delle vitde 
si avvicina abbastanza. Mendelssohn prediligeva cpie- 
sto effetto come si i)uo vedere al principio dell’aria 
(n.“ 1(1) “ Ah! e’en est fait „ dell’Elia, nell’Over- 
tura dell’ lleinikehr ans der Fronde e nel seguente 
brano della Nolte di Vaipnrga, 
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Capitolo «eroiif?» 


Ksotnpio u.® 11: 

Mendcliaion « 7/n prima natte ili Yalparfla ». 


Vittlino 1. 
Vioiiiu) 'i. 


Viola. 


\‘}olonr. 

( oiitmlil). 

34. SpesKO si usano in orchestra anche dei soli per 
un violoncello soltanto. Questo effetto era già ben 
conosciuto da Hiindel e da Bach, dacché il primo lo 
adoperò nell’“ Atalia,, (Holder Sang, melodiscìi Lied) 
e neirOde a Santa Cecilia ( IRe hebt und senkt Mu¬ 
si k) •, ed il secondo nell’aria '' Mein glàubiges Herz 
/roJdockc ,, la quale col suo “ obbligato ,, del vio¬ 
loncello è nota a tutti i frequentatori di concerti. Dei 
nioderui compositori basti citare l’aria “ Batti, batti ,, 
del Don Gioeanni di Mozart, e la cavatina n.® 40 
‘‘Jino a morte serba fe’,, del San Paolo di .Mendclssohn. 
Nel cnao che un violoncello sia ti'attato come solista, 
gli altri generalmente, (ma non semine), suonano, coi 
contrabbassi. E qui si rammenta una volta per sempre 
che in tutti i luoghi in cui useremo l’espressione “ eoi 
contrabbassi, ,, vogliamo sempre intendere che i vio¬ 
loncelli suonano un’ottiiva sopra questi. 

35. I più recenti compositori hanno ottenuto spésso 
degli effetti bellissimi coll’intiera armonia distribuita 
fra diversi violoncelli. Rossini fu il primo a servirai 
di questo mezzo nell’introduzione dell’Dv'ertura del 
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Gufllielmo Teli. Questo passo è talmente conosciuto 
(la tutti, clic con molta probabilitil interesserà mag¬ 
giormente al lettore di conoscere un alti-o esempio 
tbrs’anco migliore di uno, tra i viventi, dei più 
grandi maestri dell’istruiuentazione ('), di Iticcardo 
IVngner. Si vede qui come la melodia è afiìdata ad 
uno istrumento a solo, mentre ciascuna parte del- 
r accompagnamento è raddo])]iinta. 


Ks(‘nii>io II." 12: 


Wn-'Tìor. Lfr Vnh’hin’a. 


1 V*iukmt:ull<i 
Bolo. 


•J V.lli 2.i 
•J V.IU 3.1 


2 V.m 4.1 
2 V.m 5.i 


2 (’ontralj- 
hst (tì. 




V) R. Wa^mer, sempre In vita al momento in cnl l'autore scrisse 
questo libro, morì a V'enczia il 13 tbbbraio 1S33. (Nula del Tnid.). 
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Capitolo aeroìirtn 


37. 4.“ n contrabbasso. Nelle oi-chestrc moderne 
si usano due specie di questo importantissimo stru¬ 
mento: cioè il contrabbasso a tre corde e quello a 
quattro corde. 

38. 11 contrabbasso a tre corde è accordato gene¬ 
ralmente per quarte. 


Essendo stato già detto cbe su questo strumento 
le note corrispondono nell’ eftetto un’ottava più basso 
di quello che sieno scritte, avremo perciò in suoni 
reali. 


Il contrabbasso è il primo dei cosidetti strumenti 
traspositori che incontriamo ; di quelli stinimenti cioè 
in cui le note corrispondono diversamente da quello 
che sono scritte. La maniera di accordare il contrab¬ 
basso di cui abbiamo fatto menzione jiiù sopra, so è 
la più usata, non è però adottata da tutti. Molti so¬ 
natori per ottenere una maggiore estensione nel basso 
accordano la terza corda in sol e certe volte anche 
pili bas.sa, mentre altri, siiecialrneute in PraJicia, ac¬ 
cordano tutte e tre le corde per quinte: 


Si può dire insomma che ogni sonatore riguardo 
all’accordatura di questo strumento, fa quel che creile 
meglio, e che il compositore in conseguenza non è 
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obbligato a prestare una speciale attenzione alle cordo 
vuote, come pel violino. 

38. Il contrabbasso a (junttro corde è generiilnieute 
accordato per <]uarte: 




e anche qui naturalmente i suoni corrispondono um^ 
ottava sotto, come sono scritti, questo strumento come' 
si vede, possiede il vantaggio di scendere almeno una 
terza più basso di (lueUo a tee corde, ma appunto 
per questo il suo timbro è mono robusto. In orche¬ 
stra si potrà ottenere il migliore effetto riunendo un 
numero proporzionato di contrabbassi dell’una e del¬ 
l’altra specie. Per tutti o due questi strumenti la 
estensione verso l’acuto è la stessa: 


♦ Oppure 




chiave che s’impiega è .sempre quella di basso, eie 
sue note si scrivono generalmente nello stesso rigo del 
violoncello; (coll’indicazione di Violoncelli e Conirah- 
banei opimre semidicemente Bossi) ; eccettuato (luando 
uno di que.sti due abbia una parte importante e tutta 
speciale, nel qual caso si adopera un rigo per cia¬ 
scuno. 

39. Come il contrabbasso a tre corde, anche quello 
a (piattro puh essere accordato in diverse maniere, 
e i moderni compositori prescrivono qualche volta 
una accordatura speciale per ottenere effetti speciali. 

UiLui. a 
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Cajnlolo secondo 


Cobi Bialims noi suo lìeqmem tedesco, presciive ili 
abbassale nella lunga eailenza alla fine ilei n.“ 3 (pa¬ 
gina 80 (Iella partitura), la quarta eorda (mi) di al¬ 
cuni contrabbassi lino al re, o Wagner nel preludio 
del Wiehujold fa accordare la metà dei contrabbassi 
con mi b per fondamentale, mentre nel 2" atto del 
Tristano e Isotta due contrabbassi fanno scendere il 
loro mi Uno al do diesis. 

Questi Iterò sono soltanto casi eccezionali, ed il 
compositore non deve dimenticare ebe, tutte le volte 
fa cambiare l’accordatura dello strumento, egli ad¬ 
dossa al sonatore la resiiousabilitò di trasporre lutti 
i passaggi che debbono essere eseguiti sulla corda la 
quale ba subito questo cambiamento. È per questo 
clic sarà bene tenersi all’ estensione comuncniente 
usata. 

40. La digitatura del contrabbasso a cagione della 
grande lunghezza dello corde, è tolalnionte diversa 
da quella degli altri strumenti ad arco. Sul contnil)- 
basso accordato per quinte è anebe imjiossibile di 
eseguire una scala senza cambiare la ixtsizionc della 
mano ('). Del resto, a parti; la questione della diffi¬ 
coltà tecnica, è necessario tener bene in mente clic 


(l)-Snl coutrabbas 80 iwìoordato per <inarto bì può eisojfdire la bchUi 
colla HUccoBBiva preaslono dolio dita Bullo clivorHO coi-de &oii2a spoetairr 
la mano dalla poBlzlone ohe lia preso; ciò elio facilina nmlto T CBOfii* 
zione dol pausi che pih gonoralmoiito b’ incoulrauo. È por huobIo che 
dopo easersi ailotUita da alciuil in Italia raccordatura fraiicofto ihìf 
quinte, si è ritornati al primo ftistoma, dacché 11 vantaggio di olle 
nero duo note di più, (vantaggio diminuito ora dall’introduzione dc- 
coiitrabbaBso a quattro corde), non compoasa gl' inconvouienti che pre- 
seuta la nocossità doUa Iroquento smanicatiira. 

(Kota del Traduttore^. 
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i passaggi rapidi sono quasi sempre privi di effelto, 
e che tutto quello che è stato detto a questo pro¬ 
posito sul violoncello, con maggior ragione può ap- 
jdicarsi a questo strumento. Specialmente sulle corde 
più basse, se le note sono eseguite troppo celermente 
non hanno tempo di risonare ; e per quanto il sona¬ 
tore imssa attaccarle bene, è raro che l'effet» sia sod¬ 
disfacente. In tal caso vai meglio facilitare m parte del 
contrabbasso, come ha fatto Mendelssohu nel seguente 
esem]>io : 


Esempio 

u.° 13: 

Moiidclsfllion, Ovortdirft. Le’ÌF.bridi. 

Violou- 
* cello 






- jj -— n 

trab- 

baenu 







Qualche volta si possono adoperare con buon effetto 
anche dei passi rapidi, come per esempio nella lemjtesta 
della Sinfonia pastorale di Beethoven, dove il sordo 
muggire dell’ui’agano è dipinto da un mormorio con¬ 
fuso nella parte più grave dell’orchestra: ma, per re¬ 
gola generalo, i passi eseguiti ehiarameute c non troppo 
veloci, danno sempre il migliore effetto ('). 


(1) Noi tratto menzionato BeotUoven fa Bcendore il contrabtasoo 
fino al 



11 couii> 09 itor 6 deve pensare ohe se poi violoncelli egli si estende nei 
grave pih di quello che possa scendere il contrabbasso, (tenendo sem- 
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Capilnlo teronrio 


41 . Le unte do])i>ie 8e1)bene praticabili in alcuni 
casi, vengono però raramente impiegate sul contrab¬ 
basso. Difatti, a cagione del diverso metodo di ac¬ 
cordatura, avviene facilmente elle ciò che non presenta 
difiicoltà per un sonatore, è assolutamente impossibile 
per un altro. Sarà bene per questo, in caso che sieno 
necessarie due note jici contrabbassi, di dividere questi 
strumenti in jnimo e secondo. 

11 sordine viene qualche volta impiegato ma è cosa 
assai rara, producendo esso soltiinto un cambiamento 
quasi insiguiiicaute nel timbro, cosicché molti sona¬ 
tori non ne sono nemmeno provinsti. 

42. Il jìiszicato tanto sul violoncello che sul cou- 
trabba.sso è impiegato spessissimo e con grande effetto, 
mentre il quartetto rimanente suona con l’arco come 
in questo caso : 

Ksenipio n.® 14: 



)>i‘o iu vlata iiatmaliiicnto in riill'crcnzjk di un' ultuva clic piidMii Tra i 
d(i<* Btrumentl), U coutnibba^Hisla trasporta ia ttua parte uu'ottava 
sopra, di modo che le note corrUpoudono ai suoni reali a non un' ot- 
sulto. ' 


(^Tuta deU'Autoi*t'). 
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In qnesto esempio il basso coll’impiego del pizzi¬ 
cato acquisto maggior risalto e spicca chiaramente 
sugli altri istrumenti ; (rodasi in confronto l’esempio 
II.® 22). Alcune volte il solo contrabbasso ha il piz¬ 
zicato mentre i violoncelli suonano con l’arco. Un 
bell esempio di una tale applicazione si incontia nel 
primo canto del Cristo ner/li oUvefi di Beethoven (pa¬ 
gina 16 e 17 della partitura). Vedasi a questo jiro- 
posito anche l’esempio 27. 

43. Una volto fatte conoscere resteusioue e le pro- 
jirieto di ciascuno strumento a corda, ci resto sol¬ 
tanto a parlare del modo di trattarli quando sono 
adoperati insieme. Egli è però assolutamente impos¬ 
sibile, senza uscire dai limiti prefissi in questo me¬ 
todo, di dare più che dei cenni generali. Abbiamo 
già detto (5 23) che la musica per quartetto a corda 
è Irequentcmente scritta in armonia a quattro parti. 
•Succede pei'ò di rado che i moderni compositori si 
tengano per lungo tempo alla sola distribuzione a 
(juattro parti, specialmente se gli strumenti a corda 
suonano da soli. Corte volte una parte è raddoppiata, 
mentre altre sono riunite all’unisono o jier ottave, 
come nei due seguenti esemiti di Mozart : 
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Capitolo secondo 


EKeiii]iiu n.® 15: 

Mozart, Overtiira del Don Giovanni. 
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ha il suo rigo speciale. Xell’eseuipio tolto daU’Over- 
tura del Don Giovanni di Mozart si vede c* l’ai’- 
iiionia tìuo alla penultima battuta è soltiinro a tre 
parti, mentre le viole e i violoncelli suonano all’uni¬ 
sono. Questo brano jmrge ancora un esempio di ar¬ 
monia senza il contrabbasso (J .32). Nell’esempio ii." 16 
vedi.amo invece un’ armonia a (piattro pai'ti colla 
melodia raddoppiata all’ottava dai secondi violini, e 
si ha un nuovo esempio della divisione delle viole, 
di cui nb1>innio parlato al $ 2.5. Del resto j)oi per 
mezzo dei bicordi si può ottenere dai soli istrumonti 
a coi’dn un’ai'mouia di cimine o più parti. Esempi 
di tal genere se ne trovano (piasi in ogni partitura 
moderna. 

44. In conseguenza della grande aftluitù di timbro 
dei diversi istrnincnti a corda, è possibile di dividere 
fra diverse parti un passaggio molto esteso, senza 
alterare troppo sensibilmente il colore del timbro, 
come si ]>u(> vedere nel seguente esemiiio. 

Esempio n." 17 : 

lieethoven, Overtara nslla Leonora. N._l. 



Violone. 





















IO Capitolo fecondo 



Uu passaggio simile eseguito sugli stninienti a fiato, 
a causa della dift'ercnza di timbro, non potrebbe ot¬ 
tenere il medesimo ettetto (*). 

45. Se tutti gli strumenti a corda in un forU; o 
in un fortissimo suonano all’unisono, (s’intende al¬ 
l’unisono o in ottava), l’ettetto è sempre buonissimo, 
dato però che si sia avuto cura di disporre le parti 
non troppo lontane l’una dall’altra. Così nel seguente 
esempio. 


Esempio n.® 18 : 



(1) Uignnnlo «1 finaioniuiieuto ili ima fraSB o ili nn iiasan ili ima 
ronaiilerevole eatcaHÌiiap tm divpml striiinctili aiiooiahiiontp in »ii niii- 
viinoulo rapiilii, ci ull'rettianio a fare uaaei vare allo scolare easere della 
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Il quarleito n rortlti 


La distribuzione delle parti alla IW^wa n sarebbe 
cattiva, perchè tra i secondi violini e le viole vi ha 
una distanza di due ottave, che è lasciata vuota. Se 
■si desidera un effetto brillante dalle note acute, le 
parti dovrebbero essere disposte come alla lettera />; 
mentre la disposizione che ai osserva alla lettera c, 
sebbene meno brillante sarebbe più piena, e più so¬ 
nora. Questa o.sservazione ridette anche i passi di 
armonia completa pel quartetto a corda, ed è da 
consigliarsi allo scolare di consultare a questo prò- | 
posito il finale della sinfonia in do minore di Bee- 
thoven, tenendo d’occhio i periodi principali che vi i 
s’incontrano ed osservando come sono distrihuiti nella 
partitura. 

64. Il sugli strumenti a corda può essere 

impiegato in diverse maniere. Qualche v’olta questi 
sono adoperati tutti in tal modo senza accompagna¬ 
mento, come si v'ede nell’esempio che segue. 


pili granito iinportaiiza eho taiitii Io strumento elio Useia, corno quello 
elio segnila il itisegiio, abbiano tutti o duo un attacco ed una tino 
ritmioainont® giusta. Non i posaibilo di darò qui dello regole Hsse su 
((uosto fraaioniunouto, dipondondo esso sempre do vario circostan/.o 
complesse; ma consigliamo allo scolaro tutto lo volte elio si trotoWi 
nel caso di ricorrervi, di studiare attentamente la struttura ritmico 
della frase o dol passo, dividendolo poi secondo lo nie7.r.e frasi e i 
piedi elio lo compongono. Aggiiingorenio qui elio por fnctlitnro rat- 
tacco è proferillile quando niente si opponga, elio il disegno il quale 
lascia, tormini sul tempo forte, e die rcutrata si faccia sul tempo 
debole, 

tXuta dol Traduttore). 
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Capitolo aeoonUn 


Esempio n.“ Ut: 

MeudoÌHithnn, Siiif«>nift in do min. (Finale) 

ÀUfgrt eon /vte»- 



Lo scolare dori’ebbe intouto osservare come il com¬ 
positore nella prima battuta di {juesto brano, dove 
l’armonia scende al disotto dell’estensione dei secondi 
violini, nbliia snimto supplire colle viole, 'l’ali casi si 
danno assai spesso. Il piz 2 Ìcat.o poi viene imjiiegato di 
sovente i)er accompagnare un assolo vocale o strumen¬ 
tale. L’assolo in (piesto modo risalta più chiaramente 
di quello che se gli strumenti a corda sonassero con 
l’arco. 

Esempio n.” 20 : .Sjinhr, Ovortnra, le^sroìdo. 










































































/ qtinrtfUo a coria'^ 





Un bell’esempio di quest’effetto tiovasi neirarm 
del tenore Sotto i fioriti mtnulorìi nel primo atto del- 
l’Euriante di Weber, mentre un altro esempio al¬ 
trettanto bello, sebbene scritto in istile affatto dif¬ 
ferente, si risconti-a neiraria: Ah! t/uelle nvit del 
Domino nero di Auber. (Vedasi esempio 84). 

Qualche volta s’incontra pure un accomiragnamento 
pizzicato nella paite centrale dell’annonia, mentre 
gli altri strumenti a corda sironano coll’anno, come 
iiell’esenipio seguente. 


Esempio II.® 21: lìotithoven. prometfo. N. 15. 



Qui si ha soltanto un’armonia a tre parti perche 
le viole e i bassi stanno in raddoppio o all’unisono 
o all’ottava} ma la figitrazione dell’accordo sciolto 
affidato ai secondi violini toglie ogni effetto di vrroto 
tra le parti. Lo scolare faccia anche attenzione alla 
pienezza deirarmonia e alla disposizione delle diverse 
parti. 
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CapiUln tecontfo 


l ~ 

47. Siill’ettetto dei Bordini abldamo giù dato dei 
cenni al J 20. E.bsì vengono epecialinente adoperati 
o jier e.spriniere la melanconia o per colorire effetti 
misteriosi o idee mistiche o trascendentali, come nello 
scherzo La Jlet/ina Mah, del « Honieo e Giulietta » 
del Berlioz, e nel Ballo delie Briadi nella Sinfonia 
« Nella foresta » del Kaff. Beethoven li applica spesso 
ai violini, ma non agli altri strumenti. 

Esempio n." 22: 

lioethovon. Concerto in jm b. 




Qui le note tenute dallo viole sulla quarta corda 
elle sorreggono la melodia, risaltano chiaramente sui 
violini col sordino. L’uso pili comunemente seguito 
perù è quello di mettere il sordido anche alle viole, 
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e qualche volta (ma di rado) anche ai bassi. 11 brano 
riportato oflre ancora un esempio di i>izzicato usato 
nei bassi come accompagnamento, e quello che seghe 
invece ci mostra tutto il quartetto a corda con sordinì, 
impiegato allo stesso scopo. 

Esempio n.® 23: 

Auber, Il Domino Nero. 


ÀUtfro HS$ai 
Qtn tftriitMi 






































Seblieue si trovino prescritti i sordini anche ai 
contrnl)l)a8si, pure è incerto se si jwssa sempre otte¬ 
nere di averli, dacché molti sonatori non ne sono 
affatto provvisti. Lo scolare deve (pii notare l’efl'etto 
delizioso prodotto dai Anoloncclli che sorreggono la 
melodia, seguendo il canto alla distanza di una 
sesta ('). 

48. Nelle composizioni moderne tanto i primi che 
i secondi violini sono spesso divisi comunemente in 
due e certo volto anche in più parti. Sebbene questo 
efletto fosse già noto nll’IIiindel che nella Ovcrtura 
della sua Akilùi impiega (piattro jmrti di violino in¬ 
vece di due, è singolare che non abbia trovato ap¬ 
plicazione nè in Haydn, nè in Mozart, nè in Bee¬ 
thoven. 

Uno dei primi esempi nella musica moderna tro¬ 
vasi, se non andiamo errati, nell’ Overtura del « Soi/iw 
di ima notte d’estate». 

« 

(1) Nplle moderne eom]>oaÌ7.ioiii si suolo f|tialcho volta, mlopornrc 
il ({imrletto a cordo o nuo parto di osso, moLà con Bordino o metà 
Bonzo, per otLonere iin timbro dolco o vago ina non troppo cUiuso. 

^Nota del Traduttore). 
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Esempio n.® 24 : 

MendeUsohn, Overtwra Sobrio di ulta notte d'estate. 




Certe volte i soli ])i-imi violini soli divisi per suo¬ 
nare in ottava, allo scopo di far risaltare la melodia 
con un accento più marcato, come fece Kossiui noi 
Ciijits animam dello Staliat Matcr. 

Escmiùo n.® 25 : 

Kmsìuì, f^tnhat ^fater. 



























































48 Capitolo secondo 

- j 

49. Nessuno nel dividere gli strniiieiiti a corda ha 
dato maggiori prove di genialità del AVagiier. A 
«piasi tutti i musicisti è famigliare 1 effetto celestiale 
ottenuto nel preludio del Lohengrin per mezzo della 
divisione dei violini nelle note acute. 


Esempio n.® 26 : Wngner, Lohengrin. 



Nelle opere susseguenli il Wagner ha tentato an¬ 
cora dello divisioni più ardite. Così, per esempio, 
nel 2® atto del Trisiano e Isott'a (pag. 239 della 
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partitura), dove gli atriinienti ad areo sono divisi in 
quindici parti reali. Una tal divisione artificiosa i)erò 
al momento dell’esecuzione è causa di tali diflicollà 
che vai meglio consigliare allo scolare di tenersi alla 
solita divisione per due in ciiiscuna parte, e di u.sare 
anche questa solamente quando non possa ottenere 
l’efFetto desideralo con alcun altro mezzo. Quanto 
piu semplice è la disposizione delle jiarti, tanto mag¬ 
giore è la prohahilitit di una giusta esecuzione. 

50. Talvolta può essere aggiunto con buon ettetto 
un solo di violilo) agli altri strumenti a corda, non 
tanto come strumento obbligato per un’intera com¬ 
posizione, <iunnto se introdotto in alcuni pn8.saggi 
.speciali. Del modo di trattare il violino come stru¬ 
mento a solo, ne parliamo più tardi al capitolo 9. 
Veggasi intanto il seguente eseni])!») : 

Esempio n.” 27 : 

S('hiniiaiii). Sintonia lu re min. 


VìoUuo 

solo. 


Violino 1. 
Violino 2. 


Viola. 


V'iolonu. 


Baaso. 



Iticci. 


4 
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Ca\ntolo secondo . 



T.a partitura di (piesto Inailo coiuitrende pure i 
comi e i fagotti; ma siccome questi uou fanno clic 
raft’orzare l’armonia raddoppiando alcune parti cen¬ 
trali, qui sono stati omessi per risparmio di spàzio. 
Lo scidaro osserverà che nella penultima liattnta il 
diesis è stato segnato due volte davanti al sol nella 
jiarte della viola. È cosa necessaria a tenersi a mente 
che, dove duo parti sono scritte sullo stesso rigo, 
(come succede qui e per quasi tutti gli strumenti a 
liato), bisogna ripetere il seguo di alterazione in tutte 
e due le parti, perchè queste sono sempre copiate 
ciascuna su di un rigo a sè. Un alt^o buon esoinpio 
di solo violino coll’orchestra si trova vicino alla 
line <lell’ adoijiu nella Sinfonia in ilo minore ili 
Brahms. 

51. Noi speriamo che ormai lo scolare si sia for¬ 
mata un’idea del modo di trattare gii strumenti a 
corda come formanti un corpo integralo. Nel pros- 
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sinio capitolo cercheremo di spiegare le diverse ma¬ 
niere iu cui essi debbono essere trattati in unione 
agli strumenti a fiato. Malgrado ciò, non si deve 
però dimenticare die gli strumenti a corda rappre¬ 
sentano il fondamento deU’orcliestra, e che dipende 
in gran parto dal modo di trattare questa massa così 
importante, se il compositore ottiene o no un buon 
etietto colla sua musica. 













CAPITOLO TERZO 


STIU'MENTl A CORDA, OBOI, FAGOTTI 
E CORNI. 

52. Agli strniiienti a corda, dei «inali ormai lo 
scolare ha ac(]uistata la conoscenza, aggiungeremo 
in segnito man mano gli strninenti a tinto che rap- 
presentano una parte così importante nell’orchestra 
moderna, e cominceremo dagli oboi, dai fagotti e 
dai corni che, uniti al quartetto a corda, sino alla 
line dall’ultimo secolo formavano tutto l’insieme del¬ 
l’orchestra che comunemente era in uso ('). 

53. Se si paragona una piirtitura moderna con una 
di cento anni fa, troveremo che la differenza capitale 


(') L'orchestra moderna per efl»t«i ordinari, olire il «inni-tetto a 
conU, compi-ende 2 flauti, 2 «iboi, 2 clailnelti, 2 lagotói, 2 o 4 comi, 
2 e, «iimlche volta, anche » trombe, 3 tromboni, talvolta anche mi 
bnss-tiihn o nn olicleidn, e, oltre tutto t|ueato, gli strmneati a per¬ 
cossa (tìmpani, oec.) che sebltene non appartengano a questa specie, 
puro vmiiio anuovernti con loro. 


<Xota doli’A attiro). 
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non hiiito consiste nel niuueru «logli strumenti a flato, 
quanto nel modo di usarli. Nelle partiture «li IliiniUd, 
■jier esempio, sebbene «jua e là s’ in«*onti'ino anche 
dei soli allidati a questi strumenti, pure jirincipal- 
mente essi n«)u fanno che raddojìiiiare «luelli a corda. 
La musica di Bach è talmente judifonica che le sue 
partiture f«)rniano un’eccezione; pure anche «pii gli 
strumenti a Hate, per quanto rappresentino una parte 
indipemlente, non sono trattati nella maniera mo¬ 
derna. Si inn'i dire che la nuova scuola di orchestra¬ 
zione fondata da llaydn, è stata migliorata da Mo¬ 
zart e portata a compimento da Beethoven e da 
Weber. L’accrescimento dei nostri mezzi, «lai tempo 
di Beethoven in poi, consisto jiiuttosBi nell’introdu¬ 
zione di nuovi strumenti nell’orchestra, che in cam¬ 
biamenti imp«)rtnnti nel modo di trattare quelli che 
già erano aibrjierati. 

54. Gli strumenti a fiato .sono iminegati nell or¬ 

chestra in tre differenti maniere; essendo usati o 
come solisti, o come grupp«) autonomo, o combinati 
in «liversi modi con gli strumenti ad arco. Troveremo 
pià innanzi esempi «li ciascuna «li queste maniere di 
impiegarli ; ma prima è necessario d’imiiarare il nuido 
di usarli nell’insieme e di conoscere l’estensione e 
le «pialità di ciascuno di essi. * 

55. 1. L’ Oboe (francese Jlmitbois, tedesco Jloboe). 

(Quest’importante strumento viene suonate con un 

bocchino di canna. La ^ua estensione va «lai 
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Alcuni (>l)oi liaiiiKi nnclie il si b liasso, ma qucKta 
nota viene usata raramente su (|in‘sta stmmeutn, ])er 
quanto se ne trovi un e8em])io nell’Intermezzo del 
Sot/iio di una notte tV Estate di Meiulelssohn. D’altra 
parte jmù il mi od il fa acuti sono molto difficili e, 
eccettuato negli a solo^ vengono raramente usati. Nel 
com]>oiTe per orchestra saiA meglio, riguardo all’al¬ 
tezza, di tenere i)er limite il re o il mi b. 

56. L’oboe po.ssiede una scala cromatica completa 
e la sua mn.sica è sempre scritta in chiave di sol. A 
can.sa della sua diteggiatura alcuni tuoni sono più 
facili di altri ; i niiglioii però sono sempre quelli che 
non hanno in chiave più di tre diesis o di tre be¬ 
molli. In que.ste tonalità i passi ordinari, sia diato¬ 
nici come cromatici, si eseguiscono abbastanza facil¬ 
mente. Nonostante ciò, per ragioni di tecnica, i se¬ 
guenti trilli devono essere evitati : 



come pure tutti i trilli sopra il re con due tagli che 
sono o difticilissimi o assolutamente impossibili ('). 


(1) A I|iic8tii risiitutlo friovn iiotiire elio tonto jier l olinc conio por 
Itli nitri Bininieiiti a Ickiio, a parto corti trilli iliclnnrat! ila tutti hii. 
ponKiliili, vi è una ^trancio diapurità d’opinioni sulla loro relativa dif- 
Hrollà 0 ]M‘rtino sulia loro iioasHiiliti di cseouniono : la qnal cosa 6 
dal Mar.zuccato in una nota ineorita uelln sua traduziono dol trattato 
di ntminontazioiic del Bcrlioz, attrilmita al nnmero e alla posizinno 
dolio chiavi, clic ditlerimonu a secouda dei diveroi sistemi di fahliri' 
cazionc e del progtosnivo sviluppo di questi. 

(Xota del Traduttore). 
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57. Si è detto die i passi j>ì'h uguali, suiroboe 
sono quasi sempre abbastanza tacili, ina non ne con- 
scftne però die sieiio ancora di efletto. Qui per la 
prima volta dobbiamo far notare una cosa che è im- 
jiortantissinio di aver senipre in mente nel comporre 
]ier orchestra; la necessità cioè di non trascurare le 
jmiprietà degli strumenti sia rispetto al loro timbro, 
sia al modo come s’impastano cogli altri, ecc. Così 
per esempio, il passo seguente tolto dnll’introduzionc 
della Crcntione di llaydii 



che viene eseguito dal dariiietto ed è su questo stru¬ 
mento di un grandissimo efletto, sull’oboe sarebbe 
assolutamente ridicolo. I.’oboe è iireciiuiamente uno 
strumento melodico, e i passi di agilità, con piccole 
eccezioni (tra cui va annoverato il solo di oboe nel- 
l’intermezzo del terzo atto dell’iò/Hioaf di lleetho- 
ven), su questo strumento sono privi di efletto. ’l'rat- 
tandolo convenienttunente, invece esso è ugualmente 
adatto all’espressione della melanconia, della tene¬ 
rezza e della gioia. Alcuni esempi tratti dalle opere 
dei più grandi conqwsitori varranno a provarlo nel 
miglior modo possibile. 
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KsC'llipio II.® 28 t Sclmfaort, Sifì/onin in do. 




l!jl!«C111]>ÌO 11,® 29: llnyrtil, /-<■ Stagioni. 
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Mai l'iuoiii) scritti ]>cr Toiioe dei passi ]>iìi allatti 
e di un ell'etto maggiore di questi due; iiieiitre un 
eseniiiio iigualineute buono di una melodia gaia al- 
lidata aiToboe, si troverà jiiii tarili in questo capi¬ 
tolo (Es. 39). lic partiture dei nostri glandi maestri 
ci mostrano in abbondanza tali jmssij e se lo sco¬ 
lare li studia e li ratl’ronta accuratamente, imparerà 
più cosi che in qualniiqiio altra maniera come bi¬ 
sogna scrivere per questo strumento. Quali esemiii 
da osservarsi piu specialmente, additeremo qui; l’in- 
tioduzione alla canzone di Jvna nel 2” atto del 
Frcischiltz; il « Poco andante» nel tinaie della (iin- 
fonia eroica; raccomjiagnainento dell’aria (u.“ 18) 
« Oott sei inir (inddig » nel S. Paolo; quello del- 
l’« Jrt es solìen loohl Berge weichen » (Parte 2‘‘ n.” 16) 
nell’.B/in, ed il periodo dell’.4//fi/rc«o nella «Sinfonia 
Lohgcsang di Mendelssobn. 

58. L’oboe richiede cosi poco fiato che il sonatore 
è continuamente costretto a trattenere il respiro. Por 
qiresto è assolutamente rrccessario di dargli spesso 
dei punti di riposo per la respirazione. Non Innovi 
nell’orchestra alcun altro strumento pel qrrale tal 
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co8n altbìa nn’uguale iuiportaiiza, o il cuiiipoiiiture 
deve ju'incipalniente aver cura di non stancare elii 
suona. Olti'e a questo, i muscoli della bocca per la 
pressione delle labbra contro il bocebino iliveitgono 
talmente stanchi, che il sonatore, se non gli si as- 
•segnano abbastanza pause, diviene presto incaj)ace 
di emettere un suono giusto. Questa os.scrvazionc, 
sebbene con minoro importanza, rillette anche gli 
altri strumenti a fiato. 

59. Il Fagotto (ted. das Fagott, frane. Famon). Que¬ 
sto strumento può essere considerato come il basso 
dell’tlboe che gli as.somiglia ap]mnto neire8.sere for¬ 
mato ugualmeiito con un bocchino di canna (ancia). 
Esso raiqiresenta la jiarte del basso nell’intiera fa¬ 
miglia degli strumenti a legno, e per molti riguardi 
è uno dei membri iiiù imiiortanti deirorchestra. Ea 
sua estensione va da : 





con tutti i semituoui. Nei soli qualche volta ascende 
alcune note jiiii alto, ma per uso di orchestra è bene 
non farlo salire (liù del si b. La musica jier fagotto 


(1) Alcnni tagotti hanno niu'he il la profondo 



eiccomo però non è tina cona comune, sarà meglio di tralaftciaro qnosfo 
nota, aobbonc Wagner Tabbia sijeaso impiegata nell’«A«<’no dei Al^ 
heUinphi ». (Nota dairAufore). 
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è scritta in ciliare di basso e in chiave di tenore. 
Quest ultima, snl fjuarto rigo, viene usata, come nel 
violoncello, soltanto per le note più acute. 

60. lai digitazione del fagotto ù ugnale a quella 
dell’oboe, e qui pure le tonalità luù facili sono quelle 
che non hanno più di tre diesis o di tre h. Tutti 
i trilli, sia di un semitono come di un tono iu¬ 
tiero, tra 



sono praticabili j eccettuati i seguenti che, parto 
come troppo difticili, parte come assolutamente im- 
jiossibili, debbono essere evitati 



1 trilli sui due limiti estremi dell'estensione sono 
impraticabili. 

61. Nessun istrnmento a fiato è suscettibile di 
tante diverse applicazioni come il fagotto. 1 passi 
rapidi, se scritti in toni faA’orevoli e se non scen¬ 
dono troppo nelle note profonde, sono facili e di 
effetto, come ad es., il solo per fagotto nel finale 
della Sinfonia in si b maggiore di Beethoven. Le 
melodie lente nel registro acuto sono piene di espres¬ 
sione, dacché il snono del fagotto in quel punto 
della sua estensione rammenta il violoncello, e, in 
una certa maniera, rassomiglia alla voce del tenore. 











Slnimntli a rarda, oftof, ftipoUi e conti 


Esempio n.° 30: 

AVel>er. Moitfta ìn Do « Agnu* Dei», 

AwiitHtettH mct» 



Berlioz dice nel suo trattato di striiiiientaziune : 
« Quando Meyerbeer nella sua EesiuTeiioiie delle Mo¬ 
nache volle trovare un timbro pallido, freddo, cada¬ 
verico, l’ottenne nei deboli snoni di mezzo del fa¬ 
gotto », All’autore non ora lU’obabilmente noto die 
Hiindel un secolo prima lo aveva già impiegato 
ugualmente nella scena tra Saul ed Ilex von Endor. 
Non soltanto per il suo interesse storico come un 
antico esempio dell’ uso del fagotto quale strumento 
a solo, ma anche por il suo bellissimo elìetto, ripor¬ 
teremo qui il brano in questione: 


Esempio u.° 31: 


IlamkO. Saul. 


Fagotti. 

Canto. 

Paoai. 






















































Capitolo terso 


r.2 



62. Nel produrre etìetti grotteschi nessun istrii- 
ineuto può paragonarsi nè avvicinarsi al fagotto. Si 
potrebbe cliianiare il clown deH'orcliestra. Il nostro 
buono e voccliio padre Ilaydn, riiroccante di buon 
umore com’era, sembra sin stato il primo ad osser¬ 
vare questa proprietà, e nelle sue sinfonie si trovano 
diversi jìassaggi grotteschi aflìdati al fagotto. Basterà 
per un e8cnii)io riportare, come illustoazione di quello 
che abbiamo detto, il 



dato senz’alcun accomjiagnamonto dai due fagotti 
nella sinfonia in re maggioro (Ed. Breitkopf luid 
Ilàrtel u.® 5). Mendelssohn ha adoperato questo stesso 
strumento con bellissimo elletto per accompagnare 
l’entrata dell’operaio nel Sof/no di una notte d’listate. 

Esempio u.° 32 : 


Momleb^olm, Intermezzo. 
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63. Il fagotto viene spesso impiegato soltanto iter 
rafforzare il basso. 

In questa qualità è specialmente ila usarsi qiianilo 
i violoncelli sono divisi dai contrabbassi, poiché le 
note più gravi di questi ultimi, se non sono raffor¬ 
zate nell’ottava supcriore, spesso trovausi troppo 
lontano dal restante dell’orcbesti'a, mentre poi il 
timbro del fagotto si avvicina abbastanza a ijuello 
del violoncello jier poterlo sostituire in tale còm- 
pito. 

64. IH. Il Corno (ted. das Horn, frane. Cor). 

È questo il primo ad incontrarsi, e per molti ri¬ 
guardi è lo strumento piu importante della famiglia 
degli ottoni. Nello nostre orchestre si adoperano due 
specie di Comi ; il corno a squillo o corno da caccia, 
e il corno croniaiico o corno a,macchina. Spiegheremo 
prima le qualità del corno da caccia, perchè questo 
è il più antico, e al tempo stesso, anche il più spesso 
usato (‘). 


U) i*ù<gra/juUiiuuutf ili llalia (|Uu&Ui slriimculu c dol tutto al* 
baudoimto e sostitnito dui (Jomo a tnaerhina. Anche In Krai^ia e nei 
teatri di ui pratica lt> atoKuo uso, o per dir meglio, iihimo; ma 

noi coiieorti dove ai eAegtiisoo della aiuRÌi‘a oìasHioa, e Rpe<daIinento 
in (juidli dol ('onsorvntoiio, osso è rìgoroRaiiionte usato, o iisnto nei tuoni 
voluti dagli autori. 


(Xota del Traduitoro)t 
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CupUoìo terzo 


65. Nell’oboe e nel fagotto si ottengono i ditte- 
ronti suoni col cliiudere o coll’nprire per mez/.o delle 
dita i buchi praticati in <|nolla parte dell’istrumento 
che ne rajipresonta la canna. Soltanto nella seconda 
ottava della loro scala è necessario un canibiaiuenlo 
nella pressione del tinto, por ottenere i diversi suoni. 
Nel corno a squillo invece tutti i suoni, eccettuato 
un caso che più tardi sarà segnalato (ji 72), vengono 
IJrodotti dalla ditferenzn di forza con cui il tinto è 
spinto nella canna, regolando questa forza i)or mezzo 
della iiressiono delle labbra del sonatore. Ajiparte- 
iiendo ora i suoni ottenuti per tal guisa alla serie 
armonica naturale, è chiaro come il corno da caccia 
non possa avere tutti i suoni cromatici e diatonici 
delle scale contenute nella sua estensione. La serie 
armonica di un tubo cii cui la nota più grave sia il 
ilo, sarà la seguente (*). 


Esempio n.“ 33: 



Di queste note quelle racchiuse ti'a parentesi non 
sono nell’uso ordinario. La nota fondamentale non 
si )iuò ottenere col bocchino comune e le noto se¬ 
gnate ai numeri 7, 11, 13, 14-, sono troppo lontane 


(L) Questaueusticn di nni lo Hcoiaro pnò forinarai iinMdi^ 
più chiara loggoiido qnaliinquo trattato di IIhìì^, è <|iiolla stoMia 
din dotermiua la prodtiziono dei Buoni In qualunqiio Btrnmonto a liatn 
n negli Btniiiioiiti a curda dù origino ai suoni armonici di cui è stata 
latta rmi'uhi.. 


del Traduttoro). 
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dall’ intonazione della scala temperata, i^rchè si pos¬ 
sano usare senza una modificazione artificiale. 

66. Se abbisognano sul corno altre note fuori di 
quelle che appartengono alla serie sovraciteta, si 
possono soltanto ottenere per mezzo del cambiamento 
del tubo di risonanza. Ciò può farsi in due diversi 
modi: o coll’uso dei diversi ritorti, cioè » «'r® 
cilindri la cui lunghezza differisce a seconda della 
nota fondamentale prescritta, o coll impiego delle 
valvole che, abbassate con un dito, cambiano iignal- 
meute la lunghezza del tubo, facendo deviare 1 aria 
nei ritorti applicati alla canna principale. 

67. Siccome il rapporto proporzionale dello note 
componenti la serie armonica, rimane lo stesso qua¬ 
lunque sia la lunghezza deUa canna, è chiaro che 
ogni ritorto produce una nuova serie di noto. Cosi 
il sonatore nel seguente esempio: 


Esempio n.® 34 : 



adoperando il ritorto in do, può ottenere le tre note 
segnate sotto a. La stessa quantitò di fiato poi, 
usando i ritorti in re, in mi b, in mi e in fa, dara 
rispettivamente le noto segnate alle lettere b, c, d 
ed e. La pressione delle labbra per ottenere queste 
toniche o dominanti eec. essendo la stessa, e dipen¬ 
dendo il . suono reale soltanto dalla lunghezza del ri¬ 
torto impiegato, tutte le parti dei corni, por rispar- 
niiare al sonatore di spostare a memoria, si scrivono 
nel tuono di do, indicando al principio del pezzo il 


Eleo. 
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Capitolo terso 


ritorto che si ha da usare. In tal guisa per ottenere 
le note segnate sotto le lettere a, b, c, il od e al- 
Tesempio 34, bisognerebbe scrivere: 



premettendo l’indicazione: Corni in ilo, corni in re, 
corni in mi b, o in mi, oppure in fa, 

68. L’esempio sopracitato richiede ancora mag¬ 
giori spiegazioni. Il corno in do alto le cui note cor¬ 
rispondono a quelle scritte, non è più in uso, ed il 
ritorto ordinario in do dà le note un’ottava più bassa 
di quello che sieno realmente scritte. I ritorti ado¬ 
perati oggi giorno, possono vedersi, insieme alla tra¬ 
sposizione che si ottiene per mezzo di essi, nella 
segnente tabella: 


Il Corno: 


in si b 

alto 

trasporta 

un tuono più 

basso 

in la 

» 

» 

una 3® minore 

» 

in sol 

» 

» 

mia 4® giusta 

» 

in fa 

» 

» 

una 5® giusta 

» 

in ni( 

» 

» 

una 6® minore 

» 

in mi b 

» 

» 

una 6® magg. 

» 

in re 

» 

» 

una 7® minore 

» 

in do 

» 

» 

una 8® 

» 

in si b 

» 

» 

una 9® magg. 

» 


Di questi corni quello in si b alto e l’altro in la 
sebbene adoperati spesso da Mozart e da Ilaydn, 
nella musica moderna sono raramente usati (in ispecie 
il primo). In aggiunta a quelli già nominati, col ti^^ 
rar fuori una delle pompe si può, per esempio : dal 


I 
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coreo in la ottenere un corno in la b, e nella stessa 
guisa avere dei corni in sol b, in re b e in si e la 
bassi. Questi corni però s’incontrano raramente, e 
li citiamo qui per esser completi. 

69. La musica per corno si scrive in chiave di 
violino, eccettuate le note più gravi per le quali si 
adopera quella di basso. Una strana contrav'venzione 
a questa regola è il modo usitatissimo di adoperare 
quest’ ultima. Le due note più profonde che in chiave 
di violino sono scritte : 



:: zr 


corrispondono naturalmente nella chiave in basso a : 



Ora, per una ragiono non facile qui a dirsi, queste 
note in chiave di basso; si scrivono in generale un’ot¬ 
tava sotto, cioè: 



Talvolta se il 2° corno ha il do grave ed il primo 
suona nel registro acuto, ambedue le chiavi vengono 
adoperate sullo stesso rigo, come ad esempio: 











Capitolo torto 


ciò che, supponendo il corno in mi b, corrisponde¬ 
rebbe a : , . 


4 i i 2 



Da questa speciale tnauiern di scrivere ne consegue 
che, mentre tutte le note in chiavo di violino ri¬ 
sultano più basse di (juello che sieno scritte, le note 
in chiave di basso coiTispondono invece più alte; 
eccettuati, por queste ultime, i corni in do, si, si b 
e la bassi. 

70. L’estensione del corno non si può stabilire 
con precisione, perchè cambia coll’uso dei diversi 
ritorti. L’estensione massima vien data dall’esempio 
n.® 33, cominciando dal n.“ 2 della serie. Ma nei 
tuoni più bassi, a cagione della grande lunghezza 
del tubo, le note gi-avi sono diffìcili ad ottenersi e 
tarde nel risuonare, mentre coi ritorti più acuti (come 
la o si b alto), è la parte superiore della serie die 
non si può quasi praticare. Manca qui lo spazio per 
dare una tavola dimostrativa sull’estensione dei corni 
in ciascuna tonalità: lo scolare potrà trovarla nel 
Trattato di strummtatione del Berlioz. Frattanto per 
l’uso ordinario dell’orchestra, egli deve tenere come 
regola fissa che in tutti i tuoni più alti del fa, non 
bisogna spingere la parte dei corni al di là del 



71 . Nello scrivere pei corni bisogna prendere an¬ 
cora in considerazione un’altra cosa. Abbiamo già 
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detto al $ 65 cbe le diverse note aperte si ottengono 
soltanto colla differente pressione delle labbra. 

Questa diversità è co.sì grande, cbe un sonatore 
il quale sia principalmente abituato ad eseguire le 
note gravi, troverebbe molto difficile il suonare con 
sicurezza un passo scritto nella pai’te superiore del¬ 
l’estensione, e viceversa. Bisogna per questo clic la 
parte del secondo corno non sia mai troppo alta, nè 
quella del primo troppo bassa. Ba giusta applicazione 
di questa regola dipende dalla tonalità (vedi Berlioz) ; 
in generale però si può dire cbe, tranne rare occa¬ 
sioni di effetti speciali, il primo corno non dovrebbe 
scendere più basso del 



ed il 2® non salire più alto del 



Stando pure dentro questi limiti, non bisogna di¬ 
menticare cbe i repentini passaggi dalle note acute 
alle gi'avi sono •pericolosi e malsicuri ; e così ancora 
le rapide successioni di note basse, come uell’eserapio 
seguente : 



sono impraticabili, perché le note non hanno abba¬ 
stanza tempo per risuonare. 

72. Fin qui abbiamo fatto menzione soltanto delle 
note aperte dei corni ; oltre a queste se ne ottengono 
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Capitolo torto 


ancora diverse altre artiflciali (chiuse o tufate), col- 
l’introdurre la mano sinistra nella campana dell’i- 
struniento chiudendola jmrzialmente. Ij’eifetto che ne 
consegue è questo che il suono viene abbassato, e 
che tanto piti si abbassa, quanto più si chiude l’a- 
])ertuia della campana. Non bisogna però dimenticare 
a questo proposito che il chiuder la nota non sola¬ 
mente cambia l’altezza, ma modiUca considerevol¬ 
mente ancora la qualità del timbro. Se un suono 
aperto viene abbassato di mezzo tuono, anche se non 
cattivo, esso risulterà abbastanza coperto e molto di¬ 
verso dal suono naturale ; ma se poi la mano chiudo 
talmente la campana da abbassare il suono di un 
tuono intiero, questo suono artificiale divercà cattivo 
e sordo. Lo scolare non dovrebbe mai adoperare dei 
suoni chiusi che scendano più di mezzo tuono sotto 
a quelli aperti dell’esempio n.“ 33. I due n.^ 7 e 11 
della serie armonica danno con piccolo cambiamento 
due dei migliori suoni chiusi. Il n.® 7 che trovasi 
un poco più basso del si b della nostra scala, abbi¬ 
sogna di un piccolo abba-ssamento di suono ]ier dare 
un la, mentre il n.® 11 un po’ troppo acuto come 
fa, può con piccolo cambiamento dare questa nota 
perfettamente intonata. Quanto meno un suono è 
chiuso, tanto più è buono. 

73. Quando lo scolare scrive pel corno dei suoni 
chiusi, (ciò che del resto dovrebbe sempre accadere 
soltanto di rado), non deve trascurare di alternarli 
con delle note aperte, perchè uua successione di 
suoni chiusi non solo sarebbe priva di effetto, ma 
sarebbe anche d’intonazione molto incerta. 

74. Come regola generale deve ritenersi che se 
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viene impiegato nn solo paio di comi, questi saranno 
scritti nel tuono del pezzo, se questo è maggiore ; 
nel caso invece che sin minore, si scriveranno o nel 
tuono principale o in quello del relativo maggiore. 
Così se in un pezzo in re minore i corni fossero in 
re o in fa, nel primo caso la terza della tonica e 
nel secondo caso la tonica stessa non sarebbero suoni 
aperti (Vedi anche il } 76). Qualche volta i due 
comi per ottenere un numero maggiore di suoni 
aperti, sono scritti in tuoni differenti, come ad esem¬ 
pio nella sinfonia in eoi minore di Mozart, dove si 
trova un corno in si b alto e l’altro in sol. 

Spesso è utile di cambiare il ritorto di un corno 
a mezzo il pezzo. Quando si dia tal caso, il compo¬ 
sitore deve concedere al suonatore un numero ba¬ 
stante di battute di aspetto per adattare il nuovo 
ritorto allo strumento. In nn movimento giusto si 
sogliono dare a questo scopo otto o dieci battute 
incirca. Sarebbe tuttavia imprudente di prescrivere 
un cambiamento da un tuono molto acuto ad uno 
multo grave o viceversa: (per esempio : da do a In), 
perchè il repentino cambiamento considerevole della 
lunghezza del tubo renderebbe malsicura l’emissione 
delle note. Quando è necessario di fare nn cambia¬ 
mento, questo viene indicato dalle parole, muta o 
cambia in do, fa, sol, ecc. 

75. Gli antichi maestri scrivevano generalmente 
])er due corni, sebbene qualche volta se ne trovino 
nelle loro partiture anche quattro (Hiindel, Gmlio 
Cesare, Mozart, Idomeneo'). 

Oggigiorno (almeno nei lavori di maggiore im¬ 
portanza), s’impiegano quasi sempre quattro corni. 
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Capitolo imo 


Quando si utilizzano due paia di corni, è sempre da 
consigliarsi di scrivere ciascun paio in un tuono dif¬ 
ferente, i>er ottenere un numero più grande di snoni 
aperti. Per un pezzo in maygiore questi toni sono 
generalmente la tunica, o la dominante, o la sotto¬ 
dominante, e per un pezzo in minore, la tonica ed 
il relativo maggiore. Sarà oltre a ciò molto meglio 
di stabilire il 3“ o 4® corno in un tuono più basso 
invece che in uno più acnto. Riguardo a questa re¬ 
gola però vi sono molte eccezioni (Vedi, per es. : 
Beethoven, Overtura della Leonora n.“ 3 e del- 
V JUgmoni). 

76. Anche quando viene impiegato soltanto nn 
paio di corni, non è sempre bene di metterli nel 
tuono del pezzo. Alcune tonalità per questo strumento 
sono più favorevoli di altre, come ad esempio il 
tuono di fa, mi, mi b e re, ed è meglio per questo 
di utilizzarle più che è pos.sibile. Cosi in un pezzo 
in la b sarebbe meglio di adoperare i corni in mi b, 
come ha fatto Beethoven nel largo del suo primo 
Concerto per pianoforte. Nell’andante della sua Sin¬ 
fonia in do minore, il quale è pure in la b, i corni 
a causa del secondo pensiero in cui essi hanno una 
parte così importante, sono scritti in do. 

77. Avanti d’intrattenerci a parlare dell’uso dei 
corni nell’orchest.i'a, dobbiamo spendere ancora al¬ 
cune parole sul eorno a maecMna che ora è general¬ 
mente in uso. Abbiamo già detto al i)aragi‘afo 74 
che il cambiamento di tonalità nel corno colla so¬ 
stituzione di un nuovo ritorto richiede un certo 
tempo. Le valvole che operano la stessa cosa, por¬ 
gono un mezzo di trasposizione immediata por mezzo 
dell’allungamento del tubo. 
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n corno a inaccliina lia tre pistoni di cui quello 
di mezzo abbassa l’accoidatura di un mezzo tuono, 
(piello del jirimo dito di un tuono intiero e l’altvo 
di 3 semitoni. 


Esempio n.® 3.5: 



Le note segnate alla lettera n su di un corno a 
pistoni sono quelle aperte, cioè a dire si ottengono 
senza l’uso dei pistoni. Suonando le stesse note e. 
abbassando il secondo pistone si otterrà la serie h; 
col primo pistone la serie c; col primo e secondo 
insieme oppure col terzo solo, la serie tì; col secondo 
e terzo quella e; col primo e terzo quella/, e con 
tutti e tre quella g. Abbiamo dato qui come illu¬ 
strazione soltanto alcuni suoni, perchè quello che 
abbiamo detto si riferisce naturalmente nello stesso 
mudo agli altri, ed una piccola riflessione basterà a 
dimostrare allo scolare che con tale meccanismo si 
ha un corno che ])os8Ìede una completa scala cro¬ 
matica dentro i limiti della sua estensione. 

78. Molti compositori moderni usano esclu8i^•amente 
il corno a macchina, mentre altri si spingono tan- 
t’oltre da scrivere solamente per il corno in fa. Pa¬ 
recchi sonatori d’orchestra poi adoperano sempre il 
corno in fa e traspongono coll’aiuto dei pistoni, la 
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Ca^itKilù iertù 


la musica che è scritta per corni tagliati in altre 
tonalità. 

Questo modo di fare perà non è aRSohitamente da 
raccomandarsi (‘) (®). 

79. Tutti i suoni chiusi si possono ottenere sul 
corno a macchina, poiché è cliiaro che potendosi ogni 
nota produrre aperta, essa potrà anche abbassarsi 
coll’aiuto della inano come nel corno a squillo. Se 
sono necessarie delle note chiuse, bisogna espressa- 


(') ScbimiAnn, qn^nUo usa 4 corni, ne sceglie apewBO ciao a nquillo 
e a due pistoni (vedi le partitni'e delle sue Blulbnie in mt b e in re 
uiluoro). Wagner (a lo stesso nel Vascello fantaima onfiX Tannhduser. 
Nelle opere seguenti però egli Impiega escluaivamente i comi aniac* 
china. 

(Nota dcirAutore). 

(-) Senza disconoscere riraporlauza deirapplicaziono dei pistoni, 
Hlilnanio già deplorato Tabbamluno (|uasl Assoluto del corno a squUlu 
le cui note naturali sono inncgubilnionte iiiiglioii di queUe che si ot¬ 
tengono sul corno a macchiua, sia per la prontezza coinè per l’into¬ 
nazione e sopratutto per la qualità del tinihro. Non cl si accusi ora 
di pecUiutei'ia se por la stessa ragione lamentiamo qui Tuso invalso 
in (lUASi tutto le orchestra di servirsi csc/nnramcnic del corno a mac¬ 
china in fa, rinunziando ai ritorti, i quali collo spostar© la base della 
serie armonica naturale in ragiono della tonalità prinei))alo del pozzo, 
mettono a disposizione deireseciitore un maggior Dumet o di suoni a 
vuoto ti*a le note sulle quali generalmente si aggira la parto del 
corno. Dato che la volontà del compositore fosse scrupolosamente ri¬ 
spettata dai suonatori d’orchestra, noi von-emmo vedere generalizzato 
r impiego fatto dallo Schumann © dal Wagner di due corni naturali 
e di due comi a macchiua (come avverte l’autoro nella nota prece¬ 
dente), o almeno rapplicazioue costante del ritorti indicati nella psr- 
titura; ma pur troppo è uocossorio coiUessaro oh© l'uso esclusivo del 
corno in fa, che pure riconosciamo per uno dei migliori in gi'ozia del- 
Tesser tagliato in una tonalità media, è talmente radicato o raso 
comune, che qnasì tutti i mmlemi compositori si sono ridotti a scrì¬ 
vere addirittura per questo corno, senza aver riguardo al tuono su 
cui è basato il pezzo. 

(Nota del Traduttore). 
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mente indicarle come tali. Wagner le distingueva 
così : 



80. Era necessario di dare delle spiega*ioni detta¬ 
gliate sul meccanismo del corno, non essendovi in 
orchestra alcun altro strumento al quale, come a 
questo, sia facile pel principiante di assegnare una 
parte poco adatta, finché egli non abbia capita per¬ 
fettamente la natura di esso. Como strumento a solo 
il corno è di un carattere nobile e, più ancora, me¬ 
lanconico e fantasioso ; e, a parte la questione di 
difdcoltà, le melodie lente sono sempre quello di 
maggior effetto. (Vedi es. : 20). Un bell’esempio di 
un sola di corno, ma troppo lungo per.esser qui ri¬ 
portato, trovasi al principio del « Notturno » del 
Sogno di una notte d’estate di Mendelssohn. Si può 
impiegare il corno anche in i)assi più vivaci; cite¬ 
remo qui soltanto il solo del corno nello scherzo 
della Sinfonia Pastorale e il Trio per tre corni del- 
V Proica. Esso vien pure usato sposso per fanfare da 
caccia. 

Esempio n.“ 36 : ITaydn, Le stagioni. 


Oboi. 


e batuii in* 


Corni in 


Coro (tenori 


mi b. 
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Capxioìo terto 


Qui i corni rnrkloiìpiati dagli oboi formano una 
combinazione die si riscontra di sovente. In tutti 
gli esempi rijiortati si trova die i corni sono scritti 
in qualcuna delle tonalità designate come le più fa¬ 
vorevoli (} 76); raramente s’incontra un pas.saggio 
importante affidato a loro in altre tonalità. Se si 
desse questo caso, il suonatore probabilmente sceglie¬ 
rebbe uno dei suoi ritorti favoriti e trasponebbe il 
passo. 

81. Si è già detto che dove sono impiegati quattro 
corni, generalmente si scelgono accoppiati nello stesso 
tuono. Nell’esempio che segue, n.“ 37, vedesi invece 
die tre sono nel tuono del pezzo ed uno in quello 
della dominante. La ragione di ciò sta nell’annoiiia 
ili cui predominano gli accordi della tonica. La jiarte 
del corno illustra ancora ciò die abbiamo detto ri¬ 
guardo all’uso della chiave di basso nelle note gravi. 


Ksempio n.” 37 : Meyerbeor. Jloherto il IHavolo, 



Raccomanderemo ugualmente allo scolare di analiz¬ 
zare il noto jiassaggio per quatti'o corni nell’ Intro- 
iluzione all’Overtura del FreìschUIz di Weber. 

82. Quando vi sieno in orchestra due soli corni e 
si desideri una combinazione dello stesso genero, si 
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{Mitrà sostituire coi fagotti, che si legano abbastanza 
bene coi comi. 
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In seguito alla simiglianza di timbro tra la voce 
dei fagotti e quella dei corni, i primi sono usati 
spesso a sostituire quest’ultimi nel ripieno dell’ar¬ 
monia per quelle note che non si possono praticare 
sul corno. Nella continuazione del passo riportato 
poco sopra (es. 37) dal Eoherto il diavolo, i fagotti 
sono impiegati a questo scopo. 

83. In unione agli altri strumenti di orchestra i 
corni si usano per riempire l’armonia. Essi si amal¬ 
gamano coi clarinetti e colle note gravi del flauto, 
non meno bene che coi fagotti, mentre poi nel re¬ 
gistro grave vengono spesso usati a rafforzare le note 
fondamentali della tonica o della dominante, come 
al i)rincipio del finale della Sinfmxia in re maggiore 
di Haydn (n.“ 2 Ed. di Breitkopf ed Hiirtel). 

84. È assolutamente impossibile di indicare tutte 
o quasi tutte le combinazioni che si offrono al com¬ 
positore cogli strumenti di cui abbiamo fatto cenno. 
Chiuderemo questo capitolo con alcuni brani tratti 
dalle opere del gi'andi maestri, e, accennandone spe¬ 
cialmente i punti caratteristici, lasceremo che lo 
scolare no trovi da sè degli atei. Citiamo prima di 
tutto un esempio per strumenti a fiato soli. 

Esempio n. 39 : Boetboven. 9^ Sinfonia, 


Bolo I. 
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Di questo passo abbiamo già fatto meuzioue un 
poco so)>ra (J 57), citandolo come tin esempio del¬ 
l’impiego dell’oboe nella musica gaia. La distanza 
iu cui le parti sono tenute, fa sì die la melodia 
principale del primo fagotto, a cui il solo deU’oboc 
serve di conti'appuuto, risalti più chiaramente. Lo 
scolare do^Tebbe osservare che l’estensione limitata 
del corno a squillo è la causa del suo impiego a so¬ 
stenere la dominante nel basso. 

85. Nel seguente brano tratto dairi7isn di Cherubini, 

Esempio n.** +0: 



incontriamo un esempio di armonia leggerissima, in 
grazia di cui lo singolo parti risaltano con una chiarezza 
più che comune. Il fagotto, come in questo esempio, 
viene spesso usato a rafforzare i violini all’ottava sotto: 
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ma generalmente è ad nn solo fagotto die si assegna 
questa parte, e non a due come qui è stato fatto. L’oboe 
ugualmente raddoppia non di rado i violini all’ottava 
superiore (specialmente nelle partiture di Mozart). 

86. Il seguente esempio è di una specie tutta diversa. 

Ksempio n.’’ 41 : Mozart, Sinfonia in re. 


iOtfn. 
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Qui la melodia è affidata alla corda e le armonio 
di accompagnamento sono date agli strumenti a finto. 
Spesso si trorano, come qui, delle note lunghe te¬ 
nute dai corni nella parte centrale dell’armonia, le 
quali sono sempre di buon effetto. 

87. L’ultimo brano che riportiamo è un impor¬ 
tantissimo esempio snll’uso del Pizzicato degli stru¬ 
menti a corda, eoine accompagnamento di una me¬ 
lodia eseguita da uno strumento a fiato. 


Esempio n.“ 42: 


Anbor, Letto^iq. 


éUffn. 



Bicci. 


6 
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Capitolo terzo 



I violini, come jìure le viole e i violoncelli (la 
parte di questi ultimi nella partitura è in una linea 
speciale), sono tutti all’unisono. Se questo passaggio 
fosse suonato coll’arco, esso molto probabilmente 
predominerebbe troppq. Lo scolare osserverà qui la 
maniera come sono trattati i corni nel modo minore, 
in cui le note chiuse vengono a bisogno molto più 
s])esso che nel modo maggiore. Si osserverà pure 
che la peggior nota chiusa (il la b) è rafforzata dal 
1“ fagotto, mentre i due fagotti uniti insieme dàuno 
un ripieno centrale di qualità omogenea, e rimediano 
al vuoto che si riscontrerebbe, se l’oboe fosse ac¬ 
compagnato dal solo pizzicato degli strumenti a corda. 
Si raccomanda perciò caldamente allo scolare di ana¬ 
lizzare tali passi nelle opere dei grandi maestri, le 
quali, com’egli vedrà bene, confermano i precetti 
dati in questo capitolo, e spesso ancora riescono a 
completarli. 

































CAPITOLO IV 


STRUMENTI A CORDA, A LEGNO 
E CORNI. 


88. Se agli oboi ed ai fagotti aggiungiamo i cla¬ 
rinetti ed i flauti, avremo in tal modo completata 
l’intiera famiglia degli strumenti a legno che gene¬ 
ralmente s’impiega nell’orcheatra, ed aumentati con¬ 
siderevolmente i mezzi che stanno a nostra disposi¬ 
zione. Noi seguiremo qui lo stesso metodo usato nel- 
1’ ultimo capitolo, trattando dapprima dell’estensione 
e del meccanismo di questi strumeuti, per venir poi 
a parlare del modo di adoperarli in unione cogli altri. 

89. Il Flauto (ted. die Fiate, frane. Grande Fl&te). 

Questo strumento, privo di bocchino, vien sonato 

per mezzo di un buco che è praticato in uno dei suoi 
lati. Da questo il suo antico nome di/nato frarerso 
(ted. Querflòle) che trova.si nelle partiture del secolo 
decorso, per distinguerlo dal flauto a becco, (cioè flauto 
con boccliino), ormai caduto in disuso. L’estensione 
del flauto comune va da : 



fino al 
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con tutte le note cromatiche intermedie. Si può ot¬ 
tenere anche il do 80 v’ra.cuto 



ma essendo questa nota malsicura, è meglio di evi¬ 
tarla scrivendo per orchestra, nello stesso modo che 
sarebbe bene di usar di rado anche il si e il «t b so- 
vracuti. La musica per flauto si scrive sempre in 
chiave di violino. 

90. La digitazione del flauto somiglia, se anche 
non è perfettamente la stessa, a quella dell’oboe, e 
i tuoni più facili sono per esso quelli che non hanno 
più di tre diesis o di tre bemolli. Su questo istru- 
raento quasi tutti i trilli sono praticabili ; fanno ec¬ 
cezione soltanto i seguenti: 



e al di là del do diesis .acuto questi duo: 



91. L’ottava più grave del flauto ha un suono dolce 
ma non robusto ; mentre i suoni alti sono di un tim¬ 
bro iissai penetrante. Per questa ragione esso viene 
usato quasi sempre per suonare in orchestra la parte 

(') Si oeservi a questo proposito quanto abbiamo detto nella nota 


cUo lii sogaito al} 5Q. 


del 'i'radiii1.oro), 
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jiiù acuta, sebbene i suoni più gravi, se impiegati 
convenientemente e non sopraffatti da altri strumenti 
sieuo di un grande effetto. Un lìeH’esempio dell’im¬ 
piego del flauto so quasi tutta la sua estensione si 
trova nel brano seguente. 

Esempio n. 43 : WcIm'p, JuM, Canuitu. 

Altéfro modtrato. 




Questo esempio serve ad illustrare ciò che è stato 
detto al paragrafo 27 sull’uso delle viole come basso 
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Capìtolo quarto 


(li annotiiii. Il passo che segue poi mostra l’eftetto 
che si puit ottenere dalle noto gravi di due Hauti che 
suonino all’unisono. 

Esempio 11 .“ 41: 

MondclsBohn, iSV>4;no di una nntiff di estate. 



92. Tra tutti gli strumenti a fiato che s’impiegano 
nelle orchestre il flauto è il ])iii svariato nelle sue 
apiilicazioni. Nei tuoni favorevoli si imi) eseguire su 
di esso con facilità qualunque passo rapido Uinto le¬ 
gato che staccato. Quest’ultimo jieri'» è particolar¬ 
mente più adatto pel llauto giw.ie alla possibilità di 
usare il doppio colpo di lingua; cioè a dire un ra- 
jiido movimento di questa contro il palato, come so 
si volesse pronunziai'o raiiidaniente più volte di se¬ 
guito la consonante t: per esempio: t, I, t, t, t. Una 
1 tal cosa è impossibile cogli strumenti che si suonano 
I coll’ancia, perchè questa si trova in bocca: jiercìò 
uno staccato di una velocità più che mediocre sarebbe 
da evitarsi sia suH’oboe, come sul clarinetto e sul 
fagotto. Un prossimo esempio (Vedi esempio 56) di¬ 
mostrerà quello che è pi'aticabile su questi strumenti. 

Lo scolare troverà nello Scherzo del Sogno di una 
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notte (VEstate nell’Overtura del (Juijlhlmo Teli, e in 
quella della Leonora di Beetbovep (numero 3) degli 
utili esempi di rapidi tratti a solo afiidati al flauto, 
che gli raccomandiamo di studiare. 

93. Oltre il tlanto già menzionato, ve ne hanno an¬ 
che altre specie che però differiscono soltanto nel- 
l’accordatura. Alcuni di questi i quali non si usano 
che nelle musiche militari, possiamo qui trascurarli ; 
ma ve ne sono ancora due, di cui Tuno è adoperato 
più spesso e l’altro solamente qualche volta. Essi 
sono la Terza di flauto e VOttavino. 

94. La terza di flauto o Terzino (ted. Terz-flote) 
in ini b prende il suo nome daU’esser tagliato una 
terza minore sopra il flauto comune, a cui è simile 
nella digitatura. La nota do vien presa come punto 
di partenza nella denominazione degli strumenti tra- 
spositori; e siccome la chiave che sul flauto dà il do, 
sulla terza il flauto darebbe il mi b, perciò quest’ul¬ 
timo si chiama flauto in mi b. Alcune volte viene con 
poca esattezza chiamato terza di flauto in fa; una tale 
contraddizione deriva da ciò che mentre la scala na¬ 
turale del flauto ordinario, (cioè a dire la scala che 
si ottiene coll’aprire per ordine i sei buchi dello stin- 
mento chiusi dai diti), è in re, la stessa scala sulla 
terza di flauto è in fa, perchè come abbiamo detto 
più sopra, le note della terza di flauto corrispondono 
una terza minore più alte. La denominazione Flauto 
in mi b, è non soltanto la più esatta, ma ancora da 
preferirsi all’altra. 

95. Essendo la digitazione della terza di flauto iden¬ 
tica a quella del flauto ordinario, esso viene per tal 
ragione trattato come uno strumento traspositore. 
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cioè a dire che le note scritte non con'ispondono a 
quelle che. si ottengono realmente ; e siccome questo 
strumento trnsponé una tcraa minore più alto, il 
compositore dovrà scrivere una ter/a sotto alle note 
che desidera. So egli vuole dunque ottenere 



e regolarsi ugualmente in ogni altio caso, natural¬ 
mente indicando sempre con precisione quando è che 
si devo imi)iegare la Terza di llauto. Venendo ado¬ 
perati spesso nelle partiture moderno tre Hauti or¬ 
dinarli, lo scolaro troverà qualche volta Flauto terzo 
(3.® flauto). Una occhiata agli accidenti della chiave 
basterà però a mostrargli subito di che cosa si tr.itta. 

96. La Terza di flauto viene adoperata raramente 
nell’orchestra ; essa è utilizzata qualche volta soltanto 
se il compositore vuol dare al flauto un passo la cui 
esecuzione sarebbe difficile sul flauto ordinario. Nella 
seconda parte del suo Crociato, il Gade desidera che il 
passo seguente venga suonato dai flauti. 

Esempio n.“ 45 : 



Essendo il fa diesis maggiore una delle tonalità 
più difficili per questo strnmento specialmente in un 
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movimento rapido ( J l'esecuzione di un tal 

passo, tranne avendo un sonatore di primo ordine, 
sarebbe assai malsicura. Per «presto Gade adopra nella 
sua partitura due Tei’ze di flauto, e questo brano ri¬ 
sulta COSI come si vede appresso, scritto in una forma 
facilissima ad eseguirsi. 

Esempio n.“ 46: 


2 Torssp 
di Flnnto. 


Un altro esempio dell'impiego della Terza di flauto 
in un passo a solo, trovasi nel itrimo periodo della 
Sinfonia di Spolir « Die Weilie der Tiine ». 

97. L 'ofiarino, o Flauto jìiccolo, (ted. Kleiue Fiate, 
frane. Petit FMte) è usato molto più spesso della 
terza di llauto di cui abbiamo ora trattato. Esso tro¬ 
vasi un'ottava più alto del flauto comune e da que¬ 
sto ti'ae il suo nome italiano di Ottavino. La sua 
estensione come la sua digitazione sono lo stesso del 
flauto ordinario, (naturalmente trasposto di un’ottava), 
salvo che gli ottavini raramente hanno le chiavi del 
do e del do diesis bassi. Non ai deve dimenticare 
inoltre che le note acute non sono soltanto stridenti, 
ma anche di una diftìcoltù straordinaria; per la qual 
cosa si consiglia allo scolare nell’usare questo stru¬ 
mento, di non oltrepassare questa estensione: 
























Capitolo quarto 



die corrisponde allo seguente : 



La parte dell’ottavino si scrive semine un’ottava 
sotto a quello che risulta in suoni reali. Le note 
dell ottava piu bassa sono deboli e vengono preferi¬ 
bilmente rimpiazzate dalla 2“ ottava del flauto co¬ 
mune, mentre le note al di là del 



sono talmente aspre die è necessario di adoperarle 
con molta prudenza. 

98. Se in una partitura s’introduco l’ottavino, il 
più delle volte, oltre a questo, non si atlopera die 
un solo flauto, facendo suonare l’ottavino al secondo 
flautista, die in generale nelle nostre orchestre è 
abituato a sonare questo strumento ('). 

Alcuni compositori scrivono per due flauti comuni 
e per un ottavino: (peres. : Menddssolin nella Yal- 


(') liil npoBso ancora si u«a, qnnndo il genero di compneinìnne lo 
lieniiolto di Ihr enouaro alternativamente dal 2** llantiata la parte 
del aecundo dante o deU'ottavino a eeconda del bieogno. l*er ottenere 
ciò baeta lasciai-o un piccolo riiwso di 4 o 8 battute, (essendo questo 
relativo al movimento del pezzo), per cambiare lo strumento, avvi¬ 
sando il suonatore colle parole : Prondi dante o Prandi ottavino. 


{Xotu del Traduttore). 
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purgimacht; Aubor nella ìUm/u di l’itici; Meyerbeer 
negli Ugonotti), mentre qualclie volta, ma di rado, 
sono usati due ottavini invece dei due danti, come 
nell’J/?</enia in Aulide di Gluck (coro degli Sciti) e 
uel Frcùchiiiz di IVeber (brindisi di Gasporo) (‘). 

99. Comunemente l’ottavino viene usato a raddop¬ 
piare la melodia all’ottava più alta nei Tutti, sebbene 
qualche volta abbia anche una parte indipendente; 
come in alcuni punti del tinaie della Sinfonia in do 
minore di Beethoven, che lo scolare dovrebbe studiare, 
e alla line dell'Overtura di Fgmoìit dove le note degli 
ottavini 



sono accoppiate col miglior efletto possibile alle fan¬ 
fare delle trombe e dei corni. Questo strumento può 
esser molto utile .anche nel j>, come iier esempio al 
principio della marcia turca delle Rovine di Atene di 
Beethoven, dove raflbrza l’oboe all’ottava superiore. 
A causa della sua straordinaria estensione nell’acuto, 
l’ottavino può adoperarsi ancora per continuare una 
melodia che oltrepassi i limiti di tutti gli altri strii- 
meuti, come nell’esempio seguente ('). 


(') Dn esempio pift moderno e non mono c^iratloiiiillco re lo porge 
il Bizet nella introduzione al Coro dei ilonelll dell» t'annen. 

(Nota del Traduttore). 

A proposito della divisione dì nmi inolodia Ira divorai stniiucnti 
corno 8Ì oBsorva all’ eeompio 47, Btimianio opportuno di lìir notare 
che allo scopo di att«nnare la differenza di timbro che risulta nel 
passaggio della frase da uno strumento ad un altro, è nocossario opo* 
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Esempio n.“ 47 : , , , „ 

Aiilior, Le Dìcu et la Bayadere, 



imo iiueoto ooiigiiiiigimento noi pulito in cui i timbri tini due stniiucnli 
hanno qanirlio cosa di più commi» in relaziono coU'alto/.za dnl loro 
registro, trafipouciHio anche, se la bisogno, il pjiHso in questione di 
nn’ottava sopra o di una sotto, liigiimdo al frazlonaiHeuto delle frasi, 
rimandinnio lo Hcolnre alhi nota nggimila do]M» il §i 44 In quale si at- 
tAglia porfettainonte nuche a questo caso. (T^ota del Tiud.). 
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100. L’ottavino è imo strumento che usato con 
poco criterio può ilare facilmente alla musica un ca¬ 
rattere banale. È per questo da consigliarsi allo sco¬ 
lare di non adoperarlo troppo di sovente. Per effetti 
ordinarii trovasi più pratico l’uso di due Hauti. 

101. 11 Olarinetto (ted. die clarineHe, frane, la cìa- 
rinefte). Questo strumento introdotto a far parte del¬ 
l’orchestra, più tardi di qualcun altro dei già men¬ 
zionati, è il più importante e, sotto ogni rapiiorto, 
il più utile fra tutti gli strumenti della famiglia dei 
legni. Viene suonato con una cosidetta aìicia che dà 
un suono più pieno e più dolce di quello dato dal 
bocchino di canna adoperato per l’oboe e pel fagotto. 
L’estensione di questo strumento va dal 


« 



e contiene tutta la scala cromatica. Le note più 
acute sono però non solo diflicilissime ad ottenersi, 
ma anche così aspre o stridenti, che praticamente 
non si usano; mentre per musica di orchestra non 
si oltrepassa il 



sebbene qualche volta s’incontrino nelle opere dei 
grandi maestri dei passi di solo con note più acute. 
(Vedi l’ultima nota del Trio nel Minuetto dell’ 8“ 
Sinfonia di Beethoven). 

La musica pel clarinetto è sempre scritta in chiate 
di violino, 
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102. La digitazione del clarinetto differisce molto 
da quella del flauto, dell’oboe e del fagotto, e, sotto 
tutti i rapporti, è meglio nei passi di agilità di evi¬ 
tare i tuoni che hanno più di due diesis o due be¬ 
molli alla chiave. Dentro questi limiti ogni passo 
formato o dalla scala o da qualunque diversa specie 
di arpeggio (vedi per un esempio il J 67) è facile e 
di buon effetto. Tutti i trilli compresi tra: 



sono praticabili snl clarinetto, eccettuati i seguenti : 



si evitino però quelli che portano due diesis o due b. 
perchè, se anche possibili, pure sono sempre difficili. 
Qualunque passo in un tuono che abbia quattro o 
cinque diesis o bemolli, fosse pure il più semplice 
possibile, è sempre assai difficile. È in conseguenza 
di ciò che si hanno dei clarinetti tagliati in diversi 
toni. Quelli usati comunemente in orchestra sono i 
tre seguenti : il clarinetto in do, quello in si b <■ 
l’altro in la. Ilavvi ancora il clarinetto in mi b, m.i 
l’uso di quest’ultimo si limita quasi esclusivamente 
alle bande militari (‘). 


(') SI trovano qualche volta anche dei piccoli clarinetti in re e in 
/a. Kairnltima eccna delie Walkure. li "Waffner nea iin clarinetto In re, 
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103. La digitatura sai diversi clarinetti è sempre 
esattamente la stessa; ma siccome la Innghezza del 
tubo di risonanza è difierente, così vien cambiato 
anche il snono prodotto da una data chiave, a se¬ 
conda del clarinetto che si suona. Per il clarinetto 
in do le note si scrivono secondo i suoni reali, cioè 
a dire come per uno strumento non traspositore, e 
se il sonatore tocca la chiave di do, otterrà appunto 
un do. Sul clarinetto in si b colla stessa /chiave si 
otterrà nn 



e sul clarinetto in la un 



Cosi succede con tutte le altre note. Un brano di 
scala come il seguente, 


Kon si pnò qui trascui-are di £ar roensione di una partirnlnritik sni 
modo di scrìvere. Alconi comiMmilorì sojinif’no le noto più fn^ivi (ciiin- 
mate note chaluinoan) nn’ottava sopra quello a cui corrìspoiidotii» e 
Io indicano cosi : Chaì. Ksenipio : 



che cuiisoguciiteiueule corrìs]Mifidm'Hiino a 



questo sistema però non è da raccomandarKi. 


(Nota dell'Antoreì, 
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HR 



Bill clarinetto in do corrisponderebbe a come è scritto ; 
sul clarinetto in si b sarebbe un tono sotto: 



e sul claijnetto iu la risulterebbe una terza luiuore 
più basso: 



104. Il vantaggio dell’impiego dei diversi clari¬ 
netti è ])eiciò endeiitc. Colla scelta di uno struinento 
adatto, è sempre possibile, eccettuate certe toiialitù 
che sono tutt’altro che comuni, di evitare l’uso di 
più di due diesis o bemolli. La seguente tabella ser¬ 
virà a chiarire la cosa. 


TONALITÀ 

EFVR T T 0 

Ciarinotio Clarinetto 

in do in ni b 

Clarinetto in la 

ilo maggiori' 

i *i b maggioro 

la maggioro 

la miunre 

£ 1 sol minoro 

fa diei!>ÌB minoro 

sol maggioro 

g 1 /a maggiore 

mi maggioi-o 





4 , re minoi-o. 

do dieaia minoro 

/a maggiore 

§ Mi b maggiore 

re maggiore 

re minore 

1 do minoro 

si minore. 
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E 1-’ F E T T 0 

toxalità 

Clarlnottoi 
in do 

Clarhiol to 
in W b 

L'Uirinotto in la 

9i b magjrioro 


la b niajf^iore 

noi xiuigginro 

tiol minuro 


/a minoro 

ini miuure 

ra ma^giori^ 

3 

fio maggiore 

n’ maggiore 

W minoi'O 

» 

la minoro 

sol diesis minuro 

mi b 

O 

c 

re b nmgglnro 

do maggiore 

do minoro 

-5 

er b minuro 

la minoro 

la raag^ore 


A<i{|nuiggiuro 

/a dioeis maggiore 

/a dioaì8 miuun 


mi luliiuru 

re diotiis minure. 


Studiiiiulo ({iiesta lo scolare vedi'ii che iii 

tutti i tuoni che sono più coiiiinioincnto in uso è 
possibile con una scidta giudiziosa del clarinetto, di 
evitare tropjd diesis come troppi bemolli. Ma questo 
non è il solo punto su cui bisogna fare attenzione. 
Xel tono di /a, per es., si potrebbe scrivere sia jìcl 
clarinetto in do come per <1 nello in «ib: quale dun¬ 
que si dovrà preferii-e? Nello stesso modo per un 
jìezzo in tono di sol si potrà usare il cliU'inetto in do 
(scrivendo in sol) o il clarinetto in si b (scrivendo 
in la maggioro) ,o il clarinetto in la (scrivendo in 
si b) ; onde vien fatto di domandarsi i>er quale cla¬ 
rinetto uno si deve decidere. 

105. Ciò conduce a pai-lare di un’altra particola¬ 
rità di cui iinora non abbiamo fatto menzione; del 
fatto cioè clft! ogni clarinetto possiede un carattere 


Bk-ci. 
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di timbro speciale. 11 timbro del clarinetto in do, 
particolarniente nel registi'o medio e grave, è piut¬ 
tosto duro e poco simpatico, (') e per tal ragione 
molti sonatori non lo adoiirauo afìiitto e preteriscono 
di trasporre sul clarinetto in la o in si b la musica 
scritta per (piel clarinetto. 

11 clarinetto in si b ha maggior pienezza di timbi'o 
ed è generalmente adoperato per gli assolo, sebbene 
lilozart abbia scritto tanto il suo quintetto per cla¬ 
rinetti, come il suo concerto per clarinetto, per un 
clarinetto in la. Il timbro di quest’ultimo è un po’ 
meno brillante di quello del clarinetto in si b, ma 
gli si accosta assai per mt)lti riguardi. 

106. Se lo scolare, avendo jìresenti alla mente 
queste particolarità, si riporta alla tabella del J 104, 
egli vedrà che la soluzione del quesito sulla scelta 
del clarinetto dipendo in gran parte dal carattere 
della composizione; e iu un lavoro lungo dipende 
ancora dalla specie dello strumento che è stato ado¬ 
perato in principio. Ilifatti noi finale del Concerto iu 
sol minore di Mendelssolin, che è in sol maggiore, 
vengono adoperati i clarinetti iu si b con tre diesis in 
chiave, non solo perchè, essendo il jrczzo di genere 
assai brillante, essi convengono benissimo a questo 
carattere, ma anche perchè sono già stati usati nei 
tempi antecedenti; nel finale del concerto iu re mi¬ 
nore dello stesso autore invece, sebbene nell’andante 
sieno stati impiegati i clarinetti in si b, vengono 


(') rei^stro acato poi è stridulo e tiene de! banale. 

(Nota del Traduttore). 







Strumenli a corda, a legno e corni 


no 


adoperati i clarinetti in la maggiore nella tonalità 
di re maggiore, poiché la leggiera differenza di vi¬ 
vacità nel timbro è più che comi>ensata dalla mag¬ 
giore facilità di esecuzione. (') (’) 

107. Il timbro del clarinetto differisce considere¬ 
volmente nel diversi registri dell’estensione. L’ottava 
inferiore (chalumeau, vedi ^ 102) dal 



ha iin suono assai rotondo ed è molto adatta alle 
note tenute ed agli ai-pcggi. Come un buono esempio 
della prima applicazione, lo scolare studi l’inti’odu- 
zioue dell’Overtura del Freischiits, cominciando dalla 


(') È necessario che io scolare sappia che in alcune partitore del- 
Tautica scuola francese, come in Cherubini, MèhuI e Spontini, i cla¬ 
rinetti ftono trattati come strumenti non tra^ogiteri, onde le note 
scritte corrispondono ai suoni reali e la trasposiziono è oilìdata al suo¬ 
natore. Questo Bistema è or» allatto abbaudouato. 

(Xota dell’Autore). 

(2) Dobbiiuuo qui nuovamente levar la v'oce per biasimare un'altra 
abitudine ohe potrò presentare forse una qualche comodità, ma che 
ò sicuramente euutruria a certi princlpii estetici e che non fa fede 
della scrupolosità artistica dei nostri suonatori. Como gih abbiamo 
visto poi corno, cosi pel clarinetto, in qnaai tutte le nostre orchestre 
è invalso l’uso di servirsi quasi esclusivamente di quello in b, tra¬ 
sponendo i passi per gli altri due clarinetti, e trascurando le intime 
ragioni che hanno Catto scegliere al compositore un clarinetto piut¬ 
tosto che un altro. È inutile dire che adoporaudo in tal guisa, corte 
tinezzo caratteristiche dovute al timbro pih dolce, più chiaro o piti 
cupo dello strumento sono irremissibilmonto perdute. 

(Xota del Traduttore)* 
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25* battuta ; della eccooda poi daremo un esempio più 
tardi (Es. 53). Le note comprese ti’a il 



sono le piu deboli dello strumento j quelle tra il 



sono piene e pastose, somiglianti in qualche cosa ai 
suoni del flauto, ma più rotonde-di questi; mentre 
l’ottava superiore aspra e stridente, dovrebbe essere 
ado])erata soltanto di rado. 

108. Tra tutti gli strumenti a fiato della famìglia 
dei legni, il clarinetto possiede la più grande facilità 
di modificare la forza del suono. I crescendo e i di- 
mimiendo vi si rendono più facilmente che sul flauto, 
sull’oboe e sul fagotto: mentre un buon suonatore 
può ottenere i più belli effetti nel pianissimo. Oltre 
a ciò il clarinetto, come istrumento a solo, è suscet¬ 
tibile dei più variati modi di accento. Una tal cosa 
•risulterà dai seguenti esempi, i quali a bella posta 
sono stati scelti in modo che, nonostante sieno di¬ 
versi tia loro per quanto è possibile, pure sono tutti 
ugualmente allatti alla natura dello strumento. 
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Esempio n.® 48: 



Esempio n.® 49 : 


Solmlicrt, Jloemunda. Coro di postori. 
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^ ,rT7f^ 

^ r. - 


f d* 

''fl/'fi/’/ U7 

FÌ-fhrJ-n-U^l 1 J 

Lr ' r u 

cf‘ r Lf'r cf 'r- 

Esempio n.® 50: 



Meiidoleciabn, Sinfonia in la. 


Olarinctto 
in la^ 


Violino 1. 
Violino 2. 


1 aiwi. 




Lo scolare studierà inoltre i soli per clarinetto nel¬ 
l’allegro deU’Overtura del FreiaeMHz e nel Lento delle 
sinfonie in si b maggiore e in la maggiore di Bee¬ 
thoven . 
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109. Un’orcliestra formata dagli strumenti clielinora 
abbiamo conosciuti, cio<- strumenti a corda, Hauti, 
oboi, clarinetti, fagotti e corni, si cliiama in gcne- 
r.ale piccola orchestra. Con essi è possibile di otti‘- 
nere un numero infinito di combinazioni: cd alcune 
delle pili stupende composizioni musicali che sieno 
state mai scritte, sono strumentiite soltanto con questi. 
J’er avere una prova degli effetti che si possono rag¬ 
giungere, lo scolare potai consultare la Sinfonia in 
sol minore di Mozart e i due primi tempi della Sinfo¬ 
nia Pastorale di Beethoven. Anche per opere vocali 
di maggior mole questa forza strumentale è stata tal¬ 
volta giudicata sufficionte. Boieldieu, uno degli in¬ 
signi maestri dell’istrumentazione, ha orchestrato tutta 
la sua oimra 11 nuovo signor del tdllaggio con questa 
piccola orchestra ; e nelle opere di Mozart sebbene 
talora si trovino le trombe e i timjiani nel finali e 
nelle overture e qualche volta anche in un’aria, que¬ 
sto fatto ])uò dirsi un’eccezione, c l’uso della pic¬ 
cola orchestra una regola, un accrescimento nel nu¬ 
mero degli strumenti e specialmente nella sonorità, 
non produce sempre un accrescimento di efletti, e lo 
scolare dovrebbe studiarsi piuttosto di combinar bone 
pochi strumenti, che di porre la sua ambizione nel 
lavorare colle grandi masse. 

110. Noi daremo ora alcuni esempi di combina¬ 
zioni per ])iccola orchestra, e mostreremo allo sco¬ 
lare alcuni espedienti che stanno a sua disposizione. 
L’analizzare le partitui'e gliene ofll-irà poi altri in¬ 
numerevoli. n nostro primo esempio è per soli stru¬ 
menti a fiato. 
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Esempio n.°51: 

rm tiatio. Britlimii, Rinaldo. 

Flanti. 


Oboi. 


Clarinetti in 
«li bemolle. 


Fagotti. 



Quando gli olmi, i clarinetti e fagotti .suonano in¬ 
sieme, come nel brano 8uc.sposto, l'oboe Ita in gene- 
lale la parte acuta e il clarinetto (jtiella centrale. Que¬ 
sta disposizione può uaturalmeute e.sser cambiata, di¬ 
pendendo ciò dall’eftetto voluto. >Se nel passo che 
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abbiamo riportato, la melodia fosse stata affidata ai 
clarinetti, sarebbe convenuta bene tanto a questi come 
agli oboi -, ma se la parte che hanno qui i clarinetti 
fosse suonata dagli oboi, essa a\Tebbe i)redominato, 
di troppo. 

111. Il prossimo esempio che diamo, 

Esempio n.» 52: 


ngydn, Sinfonia lu tol. 


APfjrr* a 



non abbisogna di alcuna spieg.azione. È un esempio 
che s’ incontra spessissimo in Mozart e in Ilaydn ; la 
melodia dei violini viene raddoppiata all’ottava so¬ 
pra dai flauti e a quello sotto dai fagotti. Si ossen-a 
spesso anche un efietto simile quando la melodia nel 
centro invece che ai violini è affidata all’oboe e al 
clarinetto. 
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112. Nel brano segnente i eorni e i fagotti sono 
scritti nello stesso rigo per rispannio di spazio, e la 
parte del corno, onde evitare delle confusioni, è scritta 
per questo coi suoni reali. .Sarà fiicile allo scolare di 
riscrivere i corni ed i fagotti nella loro ,vera orto¬ 
grafia. Questo passo illustra molti punti ; e.s 80 ci of¬ 
fre un solo di grande effetto pel primo clarinetto, che 
è accompagnato dal secondo con un arpeggio di un 
effetto non minore ; vediamo poi come il flauto ri¬ 
peto nella quarto e nell’ottava battuta il disegno del 
clarinetto col suo timbro somigliante ma più debole, 
mentre i fagotti e i corni imitano gli accordi degli 
strumenti ad arco. 

Esempio n.® 53 : 


Mozart, Sinfonia in mi bemolle. 























Sirumrntì a corUa, a legno e corni 


1Ó1 



si possa ottenere un grande effetto coi mezzi più sem¬ 
plici possibili. 

Esempio n." 54 : 


«lOiuscppe «. 
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'1 atto il brano precedente consiste in due accordi 
SII una corona. 

È un semplice decrescendo. Pochissimi strumenti 
sono adoperati allo stesso tempo e la partitura è piena 
più di segni di aspetto che di altro; eppure l’effetto 
no è incantevole. Lo scolare dovrebbe esaminare at¬ 
tentamente questo punto e osservare in qual modo 
meraviglioso sieno stati operati i cambiamenti di co¬ 
lorito. 

Questo passo illustra benissimo ciò che è stato detto 
alla fine del $ 109. 
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EsBXUpio n,®55:(*) ìloudùÌBnohn, V Lobgeeang ». 



114 . L’ esempio numero 55 ci presenta una nuova 
combinazione. Si osservi prima gli effetti dello note 
gravi e piene dei clai-inetti all’ unisono ; poi 1’ accom- 


(') Por i comi in «i b ■' intendo sempre in si b basso ; se si vo- 
gliuno qnelU in «i b alto bisogna che sia specificato. Questa osserva* 
zione vaie pure per comi la ti iinturaleì pei comi in la invece sue* 
oo<lo iì contrario. (^ota dell’Autoi’e). 
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imgiiatuento degli strumeuti <a corda e di quelli a le¬ 
gno, come si awiceudauo ogni mezza battuta, e si 
rifletta con die precisione è combinato l’amalgama 
degli strumenti. Le note gravi dei Hauti si accop- 
piauo bene coi corni e colle note centrali dei fagotti ; 
se questi ultimi fossero stati scritti jtiù bassi, il loro 
timbro più pieno non si sarebbe fuso bene coi Hauti 
ma piuttosto coi clarinetti, togliendo un poco di cliia- 
rezza alla melodia. Lo scolare non dovrà lasciare di 
osservare il grido degli oboi i quali sono scritti al 
di uojìra dei Hauti, invece che sotto come si fa co- 
muuemeutc. Gli accompagnamenti pizzicati nell’asolo 
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di uno strumento a flato, come verso la fine di que¬ 
sto brano, sono sempre di molto eftctto. 

115. L’ultimo esempio qui riportato, 

Lsempio n.® 56 : Mendele&olm, Sinfonia in la nìRgff. 
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CI mostra ima melodia eseffuita in ottava dai violini 
(confronta l’es. 41> die viene accompagnata da ac¬ 
cordi veloci ribattuti dai legni. M probabile che sia 
stato Ileethoveu a scoprire pel primo questa combi¬ 
nazione, (vedi il principio dell’Allegretto neiroffnm 
Sinfonia^: ,„a Meuddssohu l’ha impiegata sistema¬ 
ticamente, e, si può dire, con migliore effetto. Lo 
scolare osserverà che in (jnesto esempio non vi en¬ 
trano gli oboi. Col lasciarli da parte, Meudelssohn ha 
dato una prova della sua abituale e mai sbagliata 
perspicacia. I flauti, i clarinetti, i fagotti e i corni, 
formano un corpo di timbro quasi omogeneo, mentre 
■ suoni aspri e taglienti dell’oboe avrebbero inime- 
diataiueute distiutto questo equilibrio. Questo lirano 
dimosUa anche approssiniativanieute i limiti dentro 
I quali si possono praticare le note ribattute per gli 
strumenti ad ancia (vedi « 92). Come chiusa diremo 
CIO che abbiamo detto alla line dell’ultimo caiiitolo, 
che lo scolare cioè da sè stesso analizzi dei brani, 
traendone da questi delle regole generali, nello stesso 
modo che noi abbiamo tentato di fare per lui negli 
esempi riportati. 











CAPITOI.O V 


LA GRANDE ORCHESTRA. 

116. Dei tre gruppi iitruuioutftli, strumenti a corda 
a legno c a ottone di cui si compone la grande or¬ 
chestra, lo scolai'c si è ormai resi famigliari i primi 
due ed ha imparato nuche come bisogna scrivere pei 
corni, i quali ]>el modo come vengono impiegati, pos¬ 
sono essere classificati più nel secondo gruppo che 
nel terzo. Questo capitolo tratta perciù degli altri stru¬ 
menti a ottone e degli strumenti a i>erc(>8sa. 

Gli strumenti di queste duo ultime specie comu¬ 
nemente adoperati nella orchestra uiodorua sono i se¬ 
guenti : 

• 1 'J’rombc 

1 Strumenti a ' Corni a iiistoni (o cornette) 
ottone 1 Tromboni 

' 'l'uba (o Ras-s Tuba) 

/ Timpani 

2.“ Strumenti a ' Gran cassa 

percossa ì l’iatti 

( Triangolo. 


itiax 


B 





ut 


Capitolo ijuinto 


117. Gli strumenti n ottone, sin come gruppo in¬ 
dipendente, sia in unione agli sti'unienti a corda ed 
a quelli a legno, non solo diinuo un nuovo colorito 
all’orchestra, ma rattbrzano anche le sua sonorità. 

L’usarli frequentemente, se non sono trattati con 
molta avvedutezza, coiuluco con facilità a produrre 
un effetto di strepito; e non viènoll’orchcstra alcun al¬ 
tro gruppo che induca così facilmente lo scolare ad 
abusarne. Eppure questi strumeuti, dato che sieno 
impiegati convenientemente e con criterio, aggiun¬ 
gono all’intiera massa strumentale una tale ricchezza 
che non può ottener.si in alcun altro modo. Egli è 
perciò della più grande im)>ortanza che lo scolare im¬ 
pari a scrivere in modo da ottenere in essi il mag¬ 
giore effetto i>ossil>ilo. 

118. I soli strumeuti tra quelli menzionati al J 11(1 
che comunemente si riscontrano in Mozart e Ilaydn. 
sono le trombe e i timpani. Lo stesso lleethovon ri¬ 
corre ai tromboni soltanto con gran parsimonia. Par¬ 
leremo j>er questo da principio dello trombe e dei 
timpani, lasciando a più tardi di trattare dei trom¬ 
boni e degli altri strumenti a percossa. 

119. La tromba (ted. die Trompete, frane., trom- 
pettc). Di questo strumento, come del corno, ve ne 
sono due specie: la tromba a squillo e la tromba cro¬ 
matica ossia la tromba a macchina. (‘) 

Nella prima, la serie armonica dei suoni naturali si 
ottiene colla diversità di forza dell’aria spinta nella 


(') Oppui'o Vlanno douuininaziono cho trovasi nelle piirlitnro pili 
uiiticlio. 


(Nota deir Autore). 
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canna dello strumento, cioè colla diversa imboaeatnra. 
La serie dei suoni naturali è quella stessa del corno. 


Esempio n.” 57 : 


* 



— ^ 
irr) 



1^ ka tjjg 




(Confronta coll’es. 33.) Di queste note il do pro¬ 
fondo è usato assai raramente a cagione della cat¬ 
tiva qualità del suo suono. 

Un esempio della sua applicazione trovasi alla fine 
del Coro “ 0 Sinoi ,, neWAtolia di Mendelssolm. Le 
note segnate da un * sono un poco stonate, dacché 
il si b è un po’ tropi>o basso, difetto che facilmente 
si corregge per parte del sonatore, col dare un poco 
più di forza, ma che impedisce per conseguenza di 
suonare piano (piesta nota; il/a invece è un po’ cre¬ 
scente e nella tromba a squillo dovrebbesi usare sol¬ 
tanto come nota di passaggio tra il mi ed il sol: 



Le ultime quatti'o note sono difficilissime e nei tuoni 
acuti assolutamente impossibili. Lo scolare farà bene 
a non far salire la parte della tromba al di là del : 



120. I tuoni in cui sono tagliate le trombe non 
sono così numerosi come quelli del corno. General¬ 
mente si adoperano le trombe in fa, in mi, in mi b. 
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in re, in do, in si b, e di rodo in la. La parto della 
tromba vieii sempre scritta in do maggiore, (') e ciò 
appunto per la stessa ragione esposta a proposito del 
corno al { 67, mentre il vero tuono viene anche per 
la tromba indicato al principio del pezzo: per es., 
tiomba in re, ecc. Nella sua accordatura la tromba 
sta un’ottava più alta del corno, eccettuate le trombe 
in si b e le trombe in la che corrispondono coi corni 
in si b alto ed in la alto. 


Così la nota 
sul corno in fa darebbe 
e sulla tromba in fa darebbe invece 



Il prospetto delle trombe nelle loro div'erse tonalità 
e colle trasposizioni che loro son pi'oprie, risulta per¬ 
ciò in ([iiesto modo: 

La tromba: 


traspone una ijuarta giusta sopra 
» » terza nmgg. » 

» » » minore » 

» » seconda magg. » 

corrisjfonde a come è scritto 
in si b traspone una seconda magg. sotto 
» » ttu'za minore » 

Por mezzo di un [>ezzo di ricambio j)iù lungo ag¬ 
giunto alla canna, si possono anche ottenere delle 


in fa 
in mi 
in mi b 
in re 


(') Unnilel però rho adopera Boltonto le trombe in do e in nj, eerisso 
aompre nello suo partitnro lo note corrispondenti ai suoni reali. 

(Noto deirAntoivi, 
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trombe in mi b e in si (vedi J 68) ma queste sono 
usate raramente. 

121. TIo ripetuto anche per le trombe ciò-clic ò 
stato detto al par.affrafo 71 sulla necessità di scrivere 
diversamente pel primo e pel secondo corno, dac¬ 
ché il modo di suonare è uguale in que.sti due stru¬ 
menti, sebbene la imboccatura sia differente. Non si 
dimentichi però che la tromba non ha note chiuse 
perchè avendo la canna dritta non si può introdurre 
la mano nella campana. (') 

122. I passi di piano o Ai pianissimo sulla tromba 
sono praticabili e di grande effetto, ma bisogna che 
non sieno scritti troppo alti, perchè la spinta del flato 
necessario per le note acute sforza il suono e rende 
impossibile il piano. Accade di rado che le note suo¬ 
nate delicatamente (*) oltrepassino il 


* y 


123. Nelle partiture di Bach e di Iliindel si riscon¬ 
trano spesso dei passi per tromba straordinariamente 
acuti. Bach scrive spesso un 



(') Il Berlioz noi mio metodo d'istmmeiitazione parla di qnaldio 
Knonatoro che riusciva a trarre dalla tromba alcuni suoni chiusi nel mo- 
desimo mudo che si pratica su] corno ; ma egli stesso sconsigUa di 
adoperarli perchè malsicnri e di qualità cattiva. 

(Xota del Traduttore). 

{•) Un esempio di applicazione di un effetto straordinario del pia- 
nisBinio sulla tromba, oe lo dà VAndante con moto della Sinfonia In 
do maggiore di Sclinbert. 


(Xota deir Autore). 











Cnpilolo quinto 


IIS 


per Itt pi'iuiii tromba auche un 



Coi bocchini che sono in aso oggigiorno questi passi 
non sì possono eseguire, o se il suonatore si procac¬ 
ciasse un bocchino col quale gli fosse possibile di suo¬ 
nare la parte di Bach tal quale come è scritta, egli ri- 
nuuzierebbe alla possibilità di ottenere le note gravi. 

124. Se vi è bisogno di trombe in un tono per il 
quale non esìste il pe/zo dì ricambio, por esempio 
per il sol maggiore, (alcune trombe hanno questo 
ritorto in sol ma esso non viene usato nella musica 
orchestralo), se ne sceglieranno altre nella tonalità 
più vicina possibile. In sol maggiore sarebbe usata 
molto probabilmente la tromba in do (Beethoven, Fi¬ 
nale del primo Concerto e Marcia Trionfale del Ile 
Stefano). Questa tromba sarà preferita a quella in re, 
perchè può dare tanto la tonica come la dominante 

del tono : 

mentre dalla tromba in re non si può 
ottenere che un solo sol: 


e questo ancora di cattiva intonazione. Inoltre nel 
tono di la si usano più spesso le trombe in re che 
quello in la, perchè hanno miglior suono. (Beetho¬ 
ven, Sinfonia in la e Meudelssohn, Sinfonia in la 
maggiore). Qualche volta per effetti speciali si sceglie 
una tonalità più lontana. Nel coro: “ Non temere ,, 
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dell’Elia, Meiidelssolin scrive le suo trombe in re a 
canna di questo passo : 



che nel pezzo ha una parto cosi saliente. (Vedi anche 
la stretta del concerto in sol minore di Mendelssohn). 
Nei toni minori le trombe sono scritte qualclie volta 
nel tono maggiore della stessa tonica, (Beethoven, Sin¬ 
fonia in do minore, primo tempo : Nona Sinfonia, primo 
tempo, e Mozart, Concerto in re minore); qualche volta 
nel tuono relativamente maggiore (Schumann,Concei’to 
in In minore, Mendelssohn, Sinfonia in la minore. 
Finale) ; certe volte in qualche tonalità assai vicina ; 
esempio Mendelssohn, Sinfonia in la minore, primo 
tempo (trombe in re) ; Concerto in sol minore, primo 
tempo (trombe in re). Lo scolare per ben regolarsi deve 
osservare quali sono le note della scala di cui egli 
maggiormente vuole trar profitto. 

125. 11 timbro della tromba è assai squillante, e 
penetrante in un modo tutto speciale; una sola sua 
nota si fa sentir facilmente a traverso l’intera massa 
itegli strumenti a corda e a fiato. I maestri antichi 
l’adoperavano perciò con un intento ritmico e spesso 
ancora, per marcare il tempo forte della battuta. 

Qualunque partitura di liaydn, Mozart e Beetho¬ 
ven starà subito a provare quello che si è detto, seb¬ 
bene qualche volta, come nel Lento della Sinfonia in 
do minore di Beethoven e nel finale della sua nona 
Sinfonia, si trovi assegnata alle trombe una parte più 
importante. I compositori moderni affidano più di 
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frc‘<(iiente dei passi melodici a questo stmineiito, come 
per esempio: 

Esempio ii.’’ OS . ‘ 

Aiitfriita. Aiilier, di Portici. 
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126. La ttouiba viene spesso usata nelle fanfare, 
come nel notissimo squillo ili ti’omlia dietro le scene 
dcll’Overtura di Leonora, nell’Overtnra del Fra Dia¬ 
volo, e nella Marcia del Tannhnnner dove sono ado¬ 
perate tre trombe. Il numero più usuale è di 'due, 
sebbene tre non sieno per questo infrequenti a tro¬ 
varsi, (Mendelssohn, Overtura della Calma del mare 
e del Gliicklieìie Fahrt, la Marcia di Fozze del So¬ 
gno di una notte d’Esiaie, ecc. 

127. La tromba a macchina ha con quella a squillo 
la stessa pai'entela che corre tra il corno a macchina 
e quello a squillo. Il meccanismo e l’azione delle 
valvole sono stati giù spiegati al } 77 ; è necessario 
dunque soltanto di fare osservare che la tromba a 
macchina possiede, come il corno a macchina, una 
scala cromatica comiilcta, e che molti dei composi¬ 
tori scrivono esclusivamente per questa. (') Alcuni 
sonatori adoprano una tromba a tiro in cui le note 
cromatiche si ottengono coll’allungamento della can¬ 
na, come succede nel trombone (vedi ^ 143). Nello 
scrivere non è necessario di fare attenzione alle di¬ 
verse specie di meccanismo. ( ) 

128. In molte orchestre non si trovano affatto le 
trombe; ma le parti scritte per questo strumento sono 
eseguite da Cornette a Fiutoni. 

Avendo questo strumento un suono difettoso e as- 


(') In Italin »\ nmi enoliiAivameute la. trainba a mArchiiiA, o, rumo 
pel coruo, (piAKi iteiupi'e qiiuUa in/«. JjA eiwa «nccede in "Friui- 

t’Ia. (Noia del Traduttore). 

(') Tn alenilo partitun* inoilome. por eaoiiipio conio gli Ugonotti, 
a! oAKor^'ano quattro trombe, 2 a Htpiillo o 2 ii iiiaccldna. 

(Notn dell'Antoro). 
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sai ignobile, questo cambiamento è perciò da evitarsi 
per quanto è possibile. (‘) 

129. 2. I timpani (ted. Pauken, frane, timbales). 
Fra gli istrumenti a percossa essi non solo sono i più 
frequentemente usati, ma anche i più impoi-tanti di 
tutti. Essi vengono accordati per mezzo di chiavi ap- 
]>licato in giro sull’orlo dello strumento. In orchestra 
se ne trovano generalmente due (J 137), che sono di 
diderente grandezza. Il pili grande ha un’estensione da 



ed il più piccolo da 

a 

La parte dei timpani è sempre scritta in chiave di 
basso. 

130. Si usava dapprima di indicare sempre pei tim¬ 
pani la tonica e la dominante del tono di quel pezzo 
in cui dovevano essere adoperati e di trattarli come 
strumenti ti'aspositori, scrivendo ìniinutabilmeute do 


(') Anche il Borlioz od il Govaort ni accordano a qnalliicaro il ano- 
no della cornetta assai meno digniioso dì quello dtdla tromba, ma il 
primo dice ohe ne ne può trarre un buono effetto se lo sia affidata una 
melodia di movimento largo e d’ìncontostabile nobiltà, (vedasi il ter¬ 
zetto Anale del lioborto il Diavolo) ; ed il secondo nota che poti'ebbo 
essere adatta a colorirò delle scene popolari, corno ha fatto U Orni- 
nod nella Kormeese del Fausto, oltre a che è suscottìbilo di nobi¬ 
litarsi un poco coiraccoppiarla ai tromboni; come nella scena della 
piigione del Fausto (atto V) e nella marcia detrAfricaua, dell'atto 
IV. Ad ogni modo questo strumento che in Francia e noi Belgio sposso 
si vede impiegato oltre le duo trombe, in Italia, fuori delle bande mi¬ 
litari, è pochissimo usato. 

(^5?ota del Traduttore). 
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e sol e seguando iu conseguenza al princii)io del pezzo 
l’accordatui'a in questo modo : 


Thnpnni in mi. sì 



ciò che corrispondeva uoll’efletto a : 



Questo sistema però dava luogo ad alcuni malin¬ 
tesi. Per esempio nel tono di la, siccome il la alto 
non esiste nel timpano piccolo, era necessario di ot¬ 
tenerlo da quello più grande e nel passo surriferito, 
se fossero stati indicati Tiiiijìani in la e mi le note 
da suonarsi sarebbero state : 



In conseguenza il sonatore quando trovava scritte le 
note più alte, doveva suonare le più basse e vice- 
vei-sa. ciò che talvolta dava luogo a confusione. Ol¬ 
tre a ciò i timpani in si b e fa, presentavano una 
doppia interpretazione, perchè il sonatore poteva ac¬ 
cordarli in : 



oppure 



la qual cosa succedeva anche coi timpani in fa e do. 
L’uso moderno è quello di scrivere le note reali e 
questo, tanto più è necessario in quanto che, come 
vedremo in seguito, l’accordatura dei timpani non è 
più limitata alla tonica e alla dominante. Devesi ag¬ 
giungere che generalmente nei timpani non si segnano 
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ulcuui accidenti, e die specialmente i bemolli e i die¬ 
sis non vengono indicati, così pei timpani in mi b 
e dì b si scrivereblie semjilicementc. 



Alcuni compositori però indicano i diesis e i bemolli 
dopo la chiave. 

131. n ti-emolo sui timpani che non solo s’incon- 
ti'a assai sjiesso, ma è ancora straordinariamente utile 
sia nel forte che nel piano, viene indicato o così: 



oppure si vede di frequente nelle partiture moderne, 
così : 



132. Il grande vantaggio dei timpani su tutti gli 
altri strumenti a percos.sa consiste nel poter dare un 
suono determinato, mentre la grancassa, i piatti, il 
triangolo, eco. marcano semplicemente il ritmo. Per 
questo è necessario di indicare con preci.sione quali 
note si desiderano. Per regola i timpani non dovreb¬ 
bero entrare in accordi in cui la loro nota non rap¬ 
presenti alcuna parto, anche se questa non è preci¬ 
samente quella del basso. Così nel seguente esempio: 
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se i tìmpani fossero in do e noi, il timpano do po¬ 
trebbe essere imiiicgato jier ciascuno degli accordi 
segnati da n, c il timpano noi in quelli seguati da h. 
nessuno dei due però potrebbe impiegarsi j)er gli ac¬ 
cordi segnati dal c. In caso di una modulazione alla 
dominante, come alla lettera d, si potrebbe utilizzare il 
tini]>ano in do sollant'O perchè esso completerebbe rac¬ 
cordo di settima di dominante. Qualche volta ])erò i 
compositori trascurano questa regola: così Rossini nel 
primo atto del suo Guglielmo Teli ha scritto un tre¬ 
molo per timpano in si b sopra un accordo di re mag¬ 
gioro. Se il timpano è bene accordato come dovrebbe 
essere, reffetto non sarà pienamente sgradevole. (‘) 


(>) A parto Toflotto del brano in questiono, è fuor di dubbio rbe 
1 coiiipoHitore moderno in eonso^uonza della riceboKzadi modulazioni 
lie proaenia la mnaica di o^^giomo, si titiva costrotto apenae volto 
od impieearo qualche nota del liin]mno rho non fa parto doU'aocordo 
RII cui cjmIo oa limitarci ad usarlo Iteli di rado. Ter ovviar© a questo 
iucouvonionto aarobbe bene poter adotlare ruao di 3 timpani accor> 
dati diversamente, corno eoiiaiglìa il llerlioz, ma eesondo la cosa finora 
troppo poco f^oueralizzata ni potrà sempre attenuare Turto armonico 
derìvanto dalla nota estranea del timiiano o nce^rliendo la più vicina 
di ifrado possibile, o quella che può avere maggiori attinenze armo* 
nicho o infine impiegandolo in qualohe tratto in cni^possa fondersi 
colla massa orchestrale. 


(.Xotu del Traduttore). 
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133. L’accordatura più specialmente usata pei tim¬ 
pani è della tonica e dominante del tuono; si trova 
però qualche volta impiegata anche la sottodominante. 
Vedremo fra poco che presso i compositori moderni 
è in uso qualunque specie di accordatura. 

134.1 maestri più antichi adoperano 1 timpani poco 
più che per un intento ritmico, sebbene si tiovino 
dei passi di solo per questo stiumento anche nelle 
loro opere: per es. Lo squillo delle trombe nell Ode 
a 8. Cecilia di Hiindel e nel Coro d’introduzione del¬ 
l’Oratorio Il Natale di Bach. Beethoven pare sia stato 
il primo ad apprezzare adeguatamente gli effetti di 
cui sono capaci questi strumenti; le sue opere sono 
piene di passi caratteristici pei timpani. Lo scolare 
esamini VAdagio della Sinfonia in si b maggiore ; il 
terzo tempo della Sinfonia in do minore ; il finale del 
Concerto per Tiianofortc in mi b; il primo tempo del 
Concerto per violino o l’introduzione del Cristo ne¬ 
gli Oliteti. Egli fu imre il primo che li accordasse 
diversamente da tonica e dominante; nel Finale del¬ 
l’ottava Sinfonia e nello scherzo della nona essi stanno 
per ottave 



e nel seguente passo del Fidelio: 


t 
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Esempio n.®60: Bwthoven «/’idslio ». 



egli lia ottenuto un efletto sorprendente coll’averli 
accordati per quinta minoro. 

135. Un modo specialmente ingegnoso di accor¬ 
dare i timpani è quello usato da Mendelssoliu nel suo 
capriccio in «i minore. Op. 22. Invece della solita 
accordatura (si e fa diesis) egli stabilisce i suoi tim¬ 
pani in re e mi. (') Basta un niomeuto di riflessione 
per mostrare allo scolaro che ciò dà una nota di tim¬ 
pano quasi ad ogni accordo, sia in si minore come 
pure nel suo tono relativo maggioro. 

136. È necessario spesso di cambiare nel corso di 
un pezzo l’accordatura di uno o di tutti e due i tini- 
(tani. In questo caso il compositore non deve dimen¬ 
ticare di assegnare al suonatore un tempo sufflciente 
per operare questo cambiamento. Come un esempio 
di cià si consulti il Coro: l)ank sei dir, o Goti, del- 
1’ Elia. 


(>) Si vedrà che con questa accordatura tutti e due i timpani oltre* 
IMissann la nota più alta (do) assegnata come limite al timpano più 
jrrande. Benché nei trattati venga dato questo limite di estensione, 
pure nella pratica non sempre sti'ettaiuente si oasei’va; cosi pure per 
esempio, si usa il /a diesis pel timpano più piccolo nei toni di bì e 


(U /a diesis, 


(^uta dell'Autore), 
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137. È stato già detto più sopra che generai mente 
nell’orchestrn si usano due tiinpiMii. Molti nuovi com¬ 
positori no adoperano tre. 11 primo esempio di ciò 
se non c’inganniamo, si trova noirOverture di Peler 
Schmoll e in quella di Belierrselter iter Geister di We¬ 
ber. Mendeissolin ha usati tre timpani in alcuni punti 
del suo 8. Paolo e Rralims pure ne ha tre nella sua 
Schichsalslied ! 

Berlioz nel suo Eequiem ha impiegato fino ad otto 
[ìaia di timpani con 10 suonatori ed ottiene con que¬ 
sto, avendoli accordati diversamente, degli accordi 
comjdeti i)er soli tim]>ani. Lo scolare naturalmente 
farà bene a limitarsi a due timpani, eccettuato il caso 
in cui sia sicuro di averne a disposizione tre. 

138. Sebbene non si faccia 8pe.sso, è imssibile di 
sonare due timpani nello stesso tempo. Un esempio 
di ciò si può vedere alla fine dell’Jndnnte della 9" 
Sinfonia di Beethoven ; mentre Verdi nel laix ailerna 
del suo Hequiem ha ottenuto un bell’effetto con un 
nolo di basso che è accompagnato dal doppio tremolo 
di due timpani accordati in quinte («i b e/n) e suo¬ 
nati da duo timpanisti. 

139. Il nostro primo esemiiio sull’uso della tromba 
e dei timpani ci mostra la principale loro applicazione 
per effetti ritmici. 

Escmiùo n.® 61 : 

Mozart « Zauhcrjl'òte ». 


Trouibo io do. 


'rimpanl in do 
e eoi. 
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In questo passo i ilue istrnmenti sono senza ac¬ 
compagnamento ed è una semplice fanfara die accom¬ 
pagna l’entrata di Sarasti-o. Nel brano seguente: 


Esempio n.° 62 (’); Mozart, Sinfonìa in m» lioni. 
Àiagh. 



i corni, le trombe e i tim])ani sono adoperati per 
accentare fortemente il ritmo. 

Nelle anticlie partiture si troyauo spesso scritti 
come qui, i corni e le trombe in ottava. L’elfotto è 
naturalmente : 


(*) l’or risiiarmìo di spazio i riarinotti o i liaiiti sono scritti sullo 
stosso rigo 0 collo note reali i nella partitimi essi sono natmalmente 
un tono pili alti. 

(Itotu deirAntoro). 


P 


Itici i. 
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Trombo. 

Colui. 



Si osservi che uellii iirini» metà delln secuiula bat¬ 
tuta il secondo corno e i tin]]iani vanno sotto il con¬ 
trabbasso. 


Esempio n.° 63: 


Trombe in 
do. 

Timpani in 
do. 

Violino 1, 'L 
Viola (ìub). 
Ib^i. 


Wobcr, iloìiceriistìiek. 


Tiutyv 4(f iMaKMi* 





Qui si vede un esempio pratico delle trombe e dei 
corni usati a marcare il ritmo pp. Questo esempio 
non ha bisogno di .altre spiegazioni. 

1/ultimo esempio che diamo: 
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Kseuijìio U.“ (>4 : RmlimH. lichie.k»aMiiKl. 



ulostrii l’ottetto meraviglioso ohe si può «tteuere ooii 
un passo p dei timpani che inarcano un ritmo ben 
distinto. Chiunque abbia sentito il lavoro da cui è 
tolto questo brano, si ricorderà l'acilmente di (piesto 
punto. 

140. 3.'' «I Trotiiboiii » (ted. die Pousnioie, francese 
Irombckne). 

Sebbene i tromboni soltanto di recente sieno stati 
adottati comunemente nell’orchestra, pure essi non 
sono attatto strmuenti di nuova invenzione. Li tro¬ 
viamo già nelle partiture del «ani e di Israele in EyiUo 
di lliindel, menti'O Bach li ha già più volte adoiie- 
rati con gi-ande ottetto nelle sue Cantate di chiesa. 
llaydn nei suoi oratorii c CJluck nelle sue opere (spe- 
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cialnient-o nell’) scrissero molto per «luesti stru¬ 
menti, e Mozart nel suo Idonteneo, nel Don Giovanni 
c nel Flauto magico mosti’ò di avere ima perfetta^ co¬ 
noscenza delle loro qualità. 

Però tutti questi maestri e lo stesso Reethoveu li 
adoperano soltanto con ]iarsimonia riscrbaudoli per 
ottetti speciali. Weber, Scliubert e Mendeissolm sem¬ 
brano essere stati i primi a trattarli come una parte 
assolutamente essenziale della piena orchestra. 

141. 11 trombone è uno strumento a tiro(‘); cioè 
a dire che la sua canna di risonanza può essere al¬ 
lungata a piacimento del sonatore, nel tempo stesso 
die colla medesima imboccatura si ottengono suoni 
di diU'orente altezza. Le note che con un’imboccatura 
diversa si possono produrre, in ciascuna posizione del 
Uro, rappresentano una parte della serio armonica 
riportata pel corno all’esempio n.“ 33. Le più comu¬ 
nemente usate sono t|uelle corrispondenti ai numeri 
2, 3, 4, 5, 6 e 8. 11 numero 7^ come già dicemmo, 
essendo stonato in relazione colla scala temperata, 
non è da usarsi. I numeri 9 e 10 sono praticabili, 
ma raramente utilizzati, mentre la nota fondamentale 
numero 1 (chiamata Pedale) si riscontra ancora più 
di rado. 

Nello orchestre moderne sono in uso tre specie di 
tromboni; il trombone conti'alto, il trombone tenore 
e il trombone basso, Il meccanismo e la maniera di 
suonarli è la stessa in tutti e tre; essi ditteriscono 


(') Qui l'Autoro iiit>endfì pai'laro dei U'omboiii che sono iu u»o in 
(ìpriuanin cd in Francin. In Italia ai iiaauo pencralmeiito tre ti'oiii- 
houi u piatoni che coninpuiidunu tteiroi^tcnsiuiio al trombone Umore. 

(2^ola del XindiiUore». 







/.n ijraiiiU orrìnxirti 


i:;:. 


tra loro soltanto nell’altezza dei suoni. Sembra clic 
prima si conoscesse anclie un trombone sojiraiio, dnc- 
clic se ne trova indicato uno nelle partiture di Bacii. 
Esso ad ogni modo presentemente è caduto del tutto 
in disuso, e in Francia non si adopera nemmeno il 
trombone contralto, sebbene questò si trovi spesso 
nelle orchestre di Germania e d’Inghilterra. 

142. Il trombone contralto è tagliato in mi h, cioè a 
dire che i suoni naturali i quali colle pompe chiuse si 
ottengono per mezzo di una difterente imboccatura, 
formano una parte della serie armonica di questo tono. 
.Se colla mano destra si tira fuori una jiouipa c jier tal 
modo si allunga la canna, ai ottiene una egual serie 
nei toni di re, di re b, di do, di ai, di ai b e di la. 

La seguente tavola : 

Esempio n.“ 65 : 



la quale dà le note che si jiossono ottenere nelle sette 
posizioni del Uro dimostra che (piesto strumento pos¬ 
siede una comideta scala cromatica d.al 


al 


Dobbiamo aggiungere che le note più profonde ven¬ 
gono raramente praticate, jierchè si possono ottenere 
più facilmente e migliori sul trombone tenore. 
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143. Il trombone tenore. Qiic.-ito è il iiipiiibro più 
ini]iorbi.iite dell» fniniglìn dei trontboiii. La sua ae- 
eordatiira naturale è in ai b, osnin un» quarta giunta 
più basso del trombone e.ontralto. Tutto ciù che è 
stato detto nel precendcnte paragrafo in riguai-do alle 
sei note naturali, alle differenti posizioni di tiro ecc., 
si riferisco pure a questo strunieuto trasponetulo ita- 
liirnlmente ili ima quarta. L'estensione del ti'ombone 
tenore amlrà j)ereiò dal ; 



eoli tutti gli intervalli cioinatici. 

144. Il trombone baaao. DiUercnteinonte dal trom¬ 
bone contralto e tenore viene fttbbricato di diverse 
grandezze. Alcuni sono in noi, una terza minore sotto 
al trombone tenore, e la loi’o estensione va dal : 



altri sono in fa, ancora un tono più ba.sso, mentre 
se ne trovano ancora altri in mi b. cioè a dire una 
ottava sotto al trombone contralto. In certe orclie- 
stre non vengono usati aflhtto, e al loro posto si ado- 
]>era un secondo trombone tenore. In ogni caso lo 
scolare farà bene nello scrivere,per qne.stó strumento 
a non scender più basso del : 
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e ad usare assai di rado 1(> Tioti >f>a'’i, perchè ricliie- 
doiio troppo fiato e stancano presto il sonatore. 

145. Generalmente in orchestrasi hanno tre trom¬ 
boni ; in Germania e in Inghilterra si ha un ti-om- 
bone contralto, un trombone tenore e nn ti-ombone 
basso; in Fi'ancia invece si adoprano tre tromboni 
tenori. Se lo scolare ha in mente un tal fatto, ca¬ 
pirà allora la ragione della differenza nel modo in 
cui questi strumenti sono trattati nelle partiture fran¬ 
cesi, (confronta Auber e llèrold), e quello in cui ven¬ 
gono usati dai maestri tedeschi. 

Qualche volta sono imi)iegati due soli tromboni 
come nelle Scile parole del Redenlore di ILaydn, nella 
Sinfonia Paetorale e nel Fidclio di Beethoven, ecc. 
Certe volte viene adoperato soltanto il trombone basso 
(vetli 11 porlaiore d’acqua del Cherubini, il Conrer- 
Milck di Weber e l’Ovcrtnra Le Faiadi del Bennet), 
mentre ancora più di rado son posti in uso quattro 
tromboni. (Neujahrelied di Schumann). 

146. Differentemente dai corni e dalle trombe i 
tromboni non sono strumenti traspositori e le note 
vengono scritte come coirispondono. Kigimrdo al modo 
di scrivere sono stati adottati parecchi sistemi da di¬ 
versi compositori . Alcuni scrivono le tre parti sempre 
su di un rigo, sia adoperando la chiave di basso sia 
([(iella di tenore, e si regolano dalla posizione del¬ 
l’accordo per scegliere <[uella chiave che richiede 
meno tagli addizionali; altri al contrario scrivono il 
trombone contralto e il trombone tenore srrllo stesso 
pentagramma adoperando la chiave di do siri terzo 
o sul quarto rigo, e assegnando al trombone basso 
nn rigo a parte in chiave di basso ; mentre molti poi 




181! 


CapìMo qiniilu 


dànno a ciascuuo di questi strumenti un rigo speciale, 
scrivendo nella loro projiria ciliare. In conseguenza di 
ciò l’accordo di do maggiore distribuito per tromboni 
si potrebbe trovare scritto in questi differenti modi. 

Esempio II.» (ili : 



147. I passaggi assai rapidi sono impraticabili sul 
trombone, e quando anche si potessero eseguire, non 
avrebbero effetto. 11 compositore dovrebbe aver cima 
di evitare i tratti che richiedono un grande sposta¬ 
mento nella posizione della canna; come per esem¬ 
pio pel trombone contralto un posto di questo ge¬ 
nere : 


ÀU0frc. 



che, come lo scolare jiotià vedere coll’aiuto dell’e- 
senipio 65, richiede per ciascuna nota un rapido cam¬ 
biamento dalla prima alla settima posizione. Il tim¬ 
bro del trombone è essenzialmente sonoro e nobile, 
robusto e pomposo nel forte e straordinariamente ro¬ 
tondo e pieno nel piano e nel pianissimo, special¬ 
mente se in unione coi corni, per dare un’ armonia 
completa di soli strumenti ad ottone, come si vede 
nel seguente esemiiio : 






















r 

La graìidfi orcìientra 1;<< 


Esempio Sclinbert, Overtnra noi ^an^ìerra^rait. 



Sembra die Mozart abbia scoperto jter il primo 
l’cftetto che producono i ti’omboni quando accompa¬ 
gnano piano le voci, come si può vedere nell’ aria 
di Sarastro Grand' Isi, Grande Osìri, nel 2“ atto del 
Flauto magico. I compositori moderni li hanno spesso 
adoperati con un risultato ugualmente felice. 

Basterà di questo un esempio. 


Esempio n.® 68; MemlolKsoIm, San Paolo. 
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Capitolii i/iiiiilo 



Nessun compositore lia Intto un uso migliore di 
Ini dogli effetti delicati dei tromboni. Ogni musicista 
si rammenterà di quel passo meraviglioso nel primo 
tempo della gran sinfonia in (io maggiore troppo lungo 
per riin'odnrio, dove, tre tromboni sonano pp e nl- 
r unisono una melodia che comincia 



La partitura della mossa in mi b maggiore dello stesso 
aufoie è puro allatta specialmente per studiarvi il 
iikkIo di trattarvi questi strumenti. 

148. Degli esempi dell’uso dei tre tromboni in un 
forte e in armonia completa, si jìossono riscontrare 
quasi in ogni partitura moderna. Oggigiorno infatti 
si è geiiei-alizr-ata la tendenza di adoperarli trojipo 
spesso. Si lìllà francamente accettare come regola ge¬ 
nerale che Teffetto che producono i tromboni sta in 
ragione inversa del numero di volto che sono stati 
a.doperati nella ]ìartitui*a. Anche nei ]ia.ssi a piena oi- 
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cliestra essi dovrebbero essere usati soltanto di ra<lo 
e con grande accorgimento, non solo a cagione della 
potenza del loro timbro, ma anche perchè il conti¬ 
nuo dominare di questo colorito orchestrale, dà un 
carattere duro e comune che assai ])resto arriva a 
stancare l’uditore. 

149. Il trombone viene adoiier.ato .soltanto di rado 
come strumento a solo. Un bell’esempio del suo im¬ 
piego come tale trovasi nel Tuba Minim della Meam 
ili liatjuìem del Mozart. Il passo nella edizione antica 
della ])artitura stam[>ata è allìdato al fagotto, e nelle 
esecuzioni di ora viene eseguito da questo strumento. 
Nonostante ciò es.so era stato scritto ]*er trombone, 
e il cambiamento è derivato soltanto dal non avere 
potuto trovare a quel tempo alcun suonatore di trom¬ 
bone che lo potesse e.seguire. Ora ogni suonatore po- 
tH'bbe eseguirlo relativamente con abbastanza faci¬ 
lità. 

150. Rimano ancora da far menzione di due stru¬ 
menti di ottone che, sebbene non s’incontrino nelle 
partiture di Ilaydn, Mozart o Beethoven, pure sono 
frequentemente usati dai compositori moderni. Kssi 
sono l’Olicleide ed il Bass Tuba. Siccome però e.ssi 
non si trovano semjìie nelle orchestre moderne, per 
questo è da consigliarsi allo scolare di non adope¬ 
rarli ; ma i)er esser comjileti diremo alcune parole 
anche su di essi. 

151. 4." « L'O/icleiile ». Questo strumento è in realtà 
il basso del Gonio ila ciwrin che nelle orchestre mo¬ 
derne non è più in uso. Si hanno due specie di Oli- 
cleide; quello in ilo e (piello in si b. L'estensione del 
l)rimo è cromatica e va dal : 
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Capitolo quinto 



ma le note al di «opra del 



sono talmente diffìcili, che non delibono essere ado¬ 
perate per la musica orchestrale. L’oficleide in si h 
è un tono sotto a quello in do. Quest’ ultimo rien 
trattato qualche volta, ma non sempre, come stru¬ 
mento trasjmsitore ; l’uso comune però è di scrivere 
le note in suoni reali. La parte dell’oficleide è sem¬ 
pre scritta in chiave di basso ('). 

152. n timbro dell’oficleide è talmente forte, che 
questo strumento con nn’espressione plastica è stato 
chiamato <la uno scrittore anonimo tedesco il toro cro¬ 
matico. Per effetti speciali può essere utile, come si 
può vedere nell’Overtura del Sogno di una notte di 
Estate, dove gli ò affidata una parte importante; ma 
però si contrappone cosi ruvidamente agli altri sti-u- 
menti ad ottone che in generale lo si sostituisce con 
un Bass Tuba. Quando poi viene adoperato, esso rad¬ 
doppia di sovente il trombone basso all’unisono o al¬ 
l’ottava sotto, oppure forma un’armonia a quattro 
parti coi tre tromboni. La parte delPOflcleide è pure 
scritta sullo stesso rigo del trombone basso, e qual- 


(‘) L’oflcleide contralto e roflcloido basso si trovano qtialohe volta 
nello bando militari, ma non sono mai usati in orch^tra. 

(Nota dell’AnttireJ, 
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HI 


che volta i tre tromboni e l’Oflcleide sono tutti po¬ 
sti sullo stesso rigo, per esempio: 



nel tjuiil caso si deve sempre intendere che l’Otìcleide 
snonn la nota ])iù grave se non vi è un’indicazione 
in contrario ('). 

153. 5." «'Il Hass Tuba ». Questo strumento die ha 
(luasi supplantato l’Uflcleide nelle orchestre moderne, 
non solo possiede U vantaggio di una grande .esten¬ 
sione nel grave, ma si amalgama anche molto me¬ 
glio cogli altri strumenti (“). Per l’uso di orchcsti’a 
la sua estensione cromatica va dal : 



Sebbene alle due estremità dell’estensione si possano 
ottenere alcune note, pure è sempre meglio di evi¬ 
tarle, perchè le note più gravi sono assai tarde nel ‘ 


(') Cuiue un buou esempio per rolirloìile lo scolare etiuli la paiii- 
iiira di l^fcndclnsolin. Si vedrà che sobbono In parte aiascritUi 

secondo i suoni reali, pui'e la noia 



che non è pniiicabilo che neirofìcloido in «t b, è imatu più d una volta. 

(Nota dell’Autore). 

(*) Pur troppo è da deplorare che in Italia questo strumento non 
solo non abbia supplantato ruflcloido, ma sia temente poco usato da 
tlirlo (piasi addirìttni'A sconosciuto nelle orchestre. 

(.Nota del Traduttore). 
















142 


Capitolo iiiiiiilv 


l'ìsuuuai'e o le i>iù acute sono diffìcili e poco sicure. 
Il Kass Tuba (spesso chiamato semplicemente Tuba), 
si tratta come uno strumento non trasi»ositore e si 
scrive in chiave di basso. Esso viene qualche volta usato 
quale strumento a soia, come nel seguente e.sempio : 


Esempio n.“ ()9 ; 


Wiijriior. Ovorturu nel Pautl. 


iittfibo-Tilbd 


Timpaui iu 
m e Ui. 


Coiitmb* 

)>aHRÌ. 


Molla toaitnuta. 



lu^l ([uulc le 110 U 3 j)roloiulc dt^l 1 iibii iiil uiiisoiio col 
contrabbasso sono di un bellissimo effetto j pure v'icne 
più spesso unito ai tromboni )>er eseguire un’armo- 
uia a «piattro parti come qui : 

Esempio U.“7(): W„p,er. Mentri». 



154. Dopo (luello die è stato detto su gli altri stru¬ 
menti bassi è certo inutile di aggiungere che i iias-si 
rajiidi, specialmente nello )>osizioni piii profonde deb- 
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bono essere evitati per tutti e due, tanto per l’Oli- 
cleide come per i Bass Tuba. 

Wagner nel secondo atto della sua Wallirie ottiene 
un ottetto stupendo con delle note tenute straordi¬ 
nariamente basse del Biiss Tuba ; egli si è spinto a 
scrivere per questo strumento pertìno un 



Porche queste note sieuo di ettetto bisogna usarle con 
gran criterio e dar loro un tempo sufficiente per ri¬ 
suonare. 

155. Oltre i timpani, nell’orchestra moderna s’ im¬ 
piegano, specialmente nelle opere, anche altri sti-u- 
nienti a i)ercos8a. Tali sono la Gran Casna, (tedesco: 
Grro.sse Tronimel, francese: grosse cai.sse) i riatti, 
(ted. : Becken, frane.: Cimbales), ed il Triamjolu, 
(ted. : Triangel, frane. : Triangle). Essendo tutti questi 
strumenti soltanto ritmici e senza alcun tono deter¬ 
minato, basteranno per (presto boche parole riguar¬ 
danti il modo di scriverli. 

156. La Gran Cassa e i Piatti vengono generalmente 
scritti sulla stessa rigata, sebbene qualche volta, (come 
nella Sinfonia Militare di Ilaydn e nel Batto dal Ser- 
raijlio di Mozart), sia assegnata una rigata speciale 
lier ciascuno. Si usa per essi o la chiave di violino 
o la chiave di basso, sebbene la prima sia la piti 
usata. La nota che si adopera j)iii di tutto, sebbeue 
non sempre, è il do. Se tutti e due gli strumenti sono 
s(U'itti sul medesimo rigo, e devo esserne suonato uno 
solo, naturalmente è nccessiU'io che ciò sia indicato 
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Capitolo quinto 



(p. es. G. 0. noia, o Fiatti noli). La ragione ])er la 
quale tutti e due gli istrumeuti sono scritti su di una 
stessa rigata, e che il più delle volte uno dei piatti 
si trova fissato su la Gran Cassa, ed ambedue gli 
strumenti vengono suonati dalla stessa persona con 
grande scapito, dobbiamo qui aggiungere, del tim¬ 
bro dei piatti. 

157. Pel triangolo viene generalmente usato il do 
in chiave di violino: 


sebbene anche per questo strumento si lulopcri qual¬ 
che volta la chiavo di basso. Nelle partiture delle 
opere moderne si trovano in abbondanza buoni esemiii 
dell’impiego del triangolo in passi di piano. Auber 
specialmente lo ha spesso introdotto nelle sue Over- 
ture con bellissimo ofifetto. Il brano seguente tolto 
dall’Allegretto della Sinfonia Militare di Ilaydu mo¬ 
stra un sistema di scrivere le parti degli strumenti 
a percossa. Per risparmio di spazio ci asteniamo dal 
riprodurre la partitila completa di questo passo. 

Esempio u.®71: 

llaycln, tiÌTiJonia Militare. 


Triaug. 


PiatU. 



Gran 
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La parto della Gran CasHa lia bisogno di una pic¬ 
cola spiegazione, perchè non sempre è capita e, an¬ 
che nell’esecuzione, non sempre è resa correttamente. 
Qnesto strumento in generale è sonato da una sola 
parte con una sola mazza ; in questo passo invece ci 
vogliono due mazze. Il suonatore tiene nella destra 
la mazza grossa c nella sinistra una mazza piè pic¬ 
cola. Le note col gambo in giù vengono suonate colla 
prima e le altre colla seconda. Nella musica più re¬ 
cente si adopera solo la mazza gi'ossa (*). 

158. \i'agner iieUa partitura del suo Anello dei Ni¬ 
belunghi ha impiegato i Fialti in diverse maniero. 
Olti-e al farli battere uno conti-o l’altro come si fa 
ordinariamente, egli ottiene un timbro speciale con 
un colpo secco della mazza grossa della Gran Cas.sa 
sopra uno dei piatti che nel vibrare dà un suono si¬ 
mile al tam tam, come usa inoltre il tremolo pro¬ 
dotto su un di piatto da due mazze da timpano. Tali 
eccezioni però dovrebbero essere sempre praticate sol¬ 
tanto per intenti drammatici speciali. 

159. Lo scolare farà bene di rinunziare nella mas¬ 
sima parte delle composizioni all’uso degli strumenti 
a percossa, (eccettuati naturalmente i timpani). In 


(■) Certe volto per rlBpormi» di spazio le parti dolla gran cassa, 
piatii e triangolo sono notato su di un sol rigo anziché su di mia ri* 
gaia. 


... ... Ili 

j - 

J - 

T • 1 1 ^ 

j 1 i i 

j 

Tnangolo. 1 ^ O 




(Nota’rteU'AutoM.) 


RICCI. 


10 
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una Sinfonia il pili (lolle volte essi non sarebbero al 
loro jiosto. Ilayiln li adopera nella sua Sinfonia Mi¬ 
litare (Vedi Es. n."71) jier uno scopo determinato; 
e questo pure, se ben ci raniinentianio, è il solo esem¬ 
pio che si trov'i. Ijo stesso è del Mozart il quale li 
ha impiegati nel suo Fatto dal Seiraglio, perchè bene 
indicati dall’ambiente turco in cui si svolge quella 
opera. Beethoven li usa soltanto nel finale della sua 
nona Sinfonia nel crescendo dove riunisce tutte le voci 
e tutti gli stninicnti. Se sono introdotti senza avve¬ 
dutezza, la gran cassa, i piatti ed anche il triangolo 
dànno alla musica un carattere volgare. Questo libr<> 
serebbe stato incompleto senza un cenno su questi 
strumenti, ma il loro uso, in casi ordinari, non è da 
raccomandarsi allo scolare. Egli i>otrà tenersi con¬ 
tento di un’orchestra che ha bastato ad un Mozart 
o ad un Beethoven. 

160. Dopo aver mo.strato oramai Testensione e Tuso 
di tutti gli strumenti che s’impiegano nelle orche- 
sti-e ordinarie, chiuderemo questo capitolo con un bel¬ 
l’esempio di Tutti nel piano tolto dalla iiivona di Au- 
bcr. Lo scolare faccia attenzione alle note tenute del¬ 
l’oboe, agli accordi dolci degli strumenti d’ottone e 
all’uso variato degli strumenti a percossa, special¬ 
mente della Gran Cassa pp, senza Piatti. Tutto que¬ 
sto brano si raccomanda allo scolaro perchè ne fac¬ 
cia una accurata analisi. Si noti che la partitura, per 
risparmio di sjiazio, è stata ristretta. 






Esempio n,® 72: 


Ottavino. 

ÀStgn fww 

Oboi. 


Clarinetti in W 
bemolle. 

Isfi fot». , 

Fa^tti. 

('orni in mi b. 
Clarin. in ti b. 
basso. 


Tromboni. 


. 

Timpani in ini 
l>em. e si l>eni. 

- »' ll'MiM liB 

Trian^lo. 

é ^ ^ ^ ^_l 

(tran Cassa 
(solo). 

T 

1 

1 

i 

Violino 1. 


Violino 2. 

Viola. 

Bassi. 
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CAPITOLO VI 


ALCrxi S'rRrXIENTI MENO i:SA'ri. 

161. Dopo aver fatto oramai conoscere allo scolare 
tutti gli strumenti die generalmente sono impiegati 
nelle orchestre moderne, proseguiamo ancora col dire 
alcune parole su quelli più raramente usati, dei quali 
pure è necessario di aA’ore una certa conoscenza, non 
tanto perchè lo scolare li adoperi, quanto per cono¬ 
scere il loro effetto quando l’incontra nelle partiture 
dei gi'andi maestri. Nei limiti di questo libro sarebbe 
impossibile di far conoscere brevemente piu che la 
loro estensione e le loro qualità ; per avere dei par¬ 
ticolari più minuti rimandiamo il lettore alle opere 
di maggior mole del Berlioz e del Gavaert. Noi pas¬ 
seremo in rassegna questi strumenti nello stesso or¬ 
dine tenuto fin qui, parlando prima degli strumenti 
a corda, poi di quelli a legno e infine di queUi a ot¬ 
tone e a percossa. 

162. Tra gli strumenti a corda di cui è da far men¬ 
ziono in questo capitolo, l’Arpa (tedesco. Die Ilarfe ; 
francese, la Marpe) è di gran lunga il più impor¬ 
tante. Questo strumento ha un’estensione di sei ot- 





tave ed una quarta, da 


fino a 
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fJapìtnln «?«r« 


però siccome ciascuna conia per mezzo fli un pellaio può 

essere inalzata eli un mezzo tono o di un tono intero, la 

se 


sua estensione reale verso l’acuto va tino 



È della più grande importanza di aver liene in 
mente che 1’ arpa ])er ragione del suo meccanismo, è 
uno strumento (lialoiiiro. 1 jiassi cromatici, sia per 
successioni di accordi, sono per la i>iù parte imjios- 
sibili, e se anche si )iossono eseguire, sono privi di 
effetto. Aecordi o arpeggi semplici sono pieni di el- 
tìcacia su ipiesto strumento; e in generalo si iniò dire 
che ogni basso che va bene pel l'ianolorte, è jirati- 
cabile iiure per 1’ ariia inirchè si abbia riguardo alle 
seguenti restrizioni ; 

1 Non deve esser cromatico : 
a." 'rutti gli accordi che oltreiiassano un’ottava per 
ciascuna mano, debbono essere possibilmente evitati ; 
3.‘> Le note ribattute ed i trilli sono privi di ef¬ 


fetto ; 

t." I cambiamenti immediati di suoni assai lon¬ 
tani l’uno dall’altro sono impossibili, se non si dà 
al sonatore abbastanza tempo per cambiare il pedale. 
Fino a tanto che non ai dimenticheranno (pieste con¬ 
dizioni, lo scrivere per arpa non presenterà alcuna 
difficoltà. 

163. 1 più antichi maestri usavano raramente ùi 
ari>a nella musica orchestralo. Non conosciamo alcun 
esempio del suo impiego nè in Ilaydn nè in Mozart (‘), 


(') Mozart ha «(.'ritto nu concerto por flauto od arpa, ma non ha 
mai adop(>rato qn(»to «tramonto in aicuna dolio «ne ^*00(11 opero. 

(N'otn dell'Antoro). 
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0 lìerlìno in Beethoven la troviamo soltanto una volta 
in tutte le sue opere, — in una delle arie di Ballo 
del Prometeo. — 1 moderni compositori l’hanno im¬ 
piegata più spesso; vedi per esempio : l’Atalia, l’An- 
tigone e l’Edipo di Mendelssohn e le oi)ere di Meyer- 
beer, Gounod e Wagner. Essa s’impasta benissimo 
cogli strumenti ad ottone, come si jmò ritevare dal 
seguente esempio. 

Esempio n.“73: nmrh, rtiìne. 





























































Capilnin i-rtlo 
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L’esempio sopracitato serve ad illustrare quello che 
al paragrafo n. 71 abbiamo già detto sulla differenza 
che passa tra il primo ed il secondo corno. Si vedrà 
che il terzo corno salo pin alto del secondo, perchè 
il terzo corno è il primo della seconda coppia, e per 
(jnesto il sonatore è abituato al sol alto, che sul se¬ 
condo corno sarebbe stato meno sicuro. 

164. Altri strumenti che s’incontrano qualche volta, 
sono la chitarra ed il mandolino. Per la prima il Ber- 
lioz dice che è quasi impossibile di poter scrivere in 
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un modo iiratico seuzn 8aj>erla suonare. Consiglianio 
perciò lo scolare a lasciarla da j)arfe, rimandandolo 
ciò nonostante al Berlioz per aver ragguagli sui .’ni- 
glior sistema di trattaila. Il mandolino, benché usato 
nella Serenata del Don Giovanni, è ormai assoluta¬ 
mente dimenticato e non è necessario di trattener- 
visi ('). 

165. Olti-e i diversi Hauti, di cui si è fatto men¬ 
zione nel quarto capitolo, ve ne hanno ancora alti’i 
che sono in uso specialmente nelle bande militari. 
Questi sono il tlanto in re b e l’ottavino in re b i quali 
scorrettamente sono detti in mi b. (Per conoscere la 
ragione di questo vedi ciò che è stato detto riguardo 
alla Terza di flauto al J 94). (®) Kammeutiamo qui 
(luesti Hauti perchè Schuuiann nel suo “ Paradiso e 
la Peri ,, usa l’ottavino in re b invece di quello or¬ 
dinario per eseguire un passo veloce e difficile in si b 
minore. Basterà che lo scolare ridetta un momento per 
vedere che, siccome su questo strumento la chiave 
del do dà un mi b, così il passo in questione viene 


(’) Il tnaiidolino e con Ini la fumifi^lia dello tnandolo o strumonti af¬ 
fini Bi è pur troppo da qnalcho tempo risvegliato in Italia dal lungo 
letargo, o edegiiundu in molti cani rumile nfìlpio di servire por le se¬ 
renate, — il Bolo caso in cui questo Birumento è voranionte al suo 
posto, — von’ftbbo assurgere a maggiori altezze e trattare l’arte »nl 
Herio. Il ano timbro meschino poit^ e la necessitih di adoperare costan¬ 
temente il tremolo lo rendono ineflicaco o monotono, In modo da non 
potervi far conto, tranne per edotti spocmll, nè neirorchostra nè fuori. 
Arcenueremo, così di ])asBaggio, che il Vei’dl l’Iui usato per la prima 
volta dopo tanto tempo nella Serenata dell’atto 2^ doirOfeWo. 

(Nota del Traduttore). 

(2) Vi ò ancora 11 DecimÌTio o llauto alla 10“ il quale corrisponde 
nn'ottava Bopra alla terza di Haute e viene ancb’esso scon'ettamente 
detto in /a, sebbene realmente sia tagliato in mi b. 

(Nota del Traduttore). 
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Cnjiilnlo nento 


ad essere scritto iu la niiiiore, uno dei toni più fa¬ 
cili dell’ottavino. 

Ksenipio n." 7 t : 

Schnnuinii, Il Parailifo e la Prii. 



Si osservi (pii di passa};}?'*’ Scliuinann lia scor- 
rettanientx) indicato nella partitura l’Ottavino in mi b. 

166. 11 Conio iiKjkHC (tcd. En};liselie llorn, fran¬ 
cese Cor anglais). 

Questo bello strumento è iu realtà un oboe di nui};- 
gioi'i proporzioni, eoi quale ba comune la digitjizione. 
Esso sta una quinta sotto 1’» >boe o viene scritto una 
quiiiU più alta, come uno strumento traspositore. 

La sua estensione va dal : 



elle corrisponde iu suoni reali dal : 



(') Alcuni compoeiuiri iUiUani (coniu il KoRslni ncirOvertura ilei 
augliclmo TM) iMliittuiio un altro aistoma di serivore per iiiioeto atrii- 
mento, ponendolo iu chiave ili llaseo o scrivendo lo note un*otta.va 

sotto i Buoni reali. „ 

(Nota dell Antore). 
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Le nltiine note più acute non sono ipiaKi mai uante; 
bisopnevelilm {wrciù scrivenilo, non oltrepassare il 



ciò clic dà naturalmente il fa in quinta riga. Vice¬ 
versa poi le note piii gravi sono usate frequentemente 
e con molto effetto. Riguardo al timbro, il Corno in¬ 
glese rassomiglia all’oboe, ma è meno a.spro e si adatta 
mnggiormeute aU’espre.ssione della melanconia. Questo 
strumento fu spesso u.sato dal Bacii sotto il nome di 
Oboe da caccia; ma pare che alla fine del secolo scorso 
andasse a poco a poco in disuso, tino a clic fu in¬ 
trodotto in diverse partiture di opere nuove (Rossini, 
Guglielmo Teli, Meyerbeer, h’oherlo il Diavolo, ecc., 
llalevy, VEbrea). Wagner ha trattato questo stru¬ 
mento con grande effetto nel suo Lohengrin, nel Tri¬ 
stano ed Isotta e neir-47iel/o dei Nibelunghi. 

167. 11 corno bassetto (ted. Basset-Horr, francese 
C'iai-inettc alto) ha col clarinetto la stessa affinità che 
passa tra il Corno inglese e l’Oboe. Ksso è infatti 
un Clarinetto in fa. La nota più che nel Clarinetto 
è un mi, nel corno bassetto corrisponderebbe a<l un 



ma per mezzo di diverse chiavi e coll’allungamento 
della canna di risonanza, la sua estensione nel grave 
è stata portata tino al : 
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Capitolo scoto 



I er evitar© troppi tagli addizionali le note più gravi 
vengono scritte, come nel corno, in chiave di basso, 
annottava sotto al loro suono reale, (confronta col 
$ 69), p. ©8. 

Esempio n.“ 7!) : 


Mojiart, Clemrma di Tito. 



Il timbro del corno bassetto è più pieno e più molle 
di quello del Clarinetto. Mozart lo adoperò con effetto 
nel Pezzo dei Sacerdoti (atto secondo) del Flauto 
magico e nel suo Bequiem, mentre nell’Aria “ Non 
più di fiori,, nell’opera La clemenza di Tito da cui 
è tolto il brano sovra riportato, lo ha impiegato 
come strumento a solo. Nella musica moderna è usa¬ 
to raramente, se pure è usato. 

168. Il Clarinetto basso (ted. Ibiss Clarinetto, frane. 
Clarinetto basse). Questo strumento sta una ottava 
sotto al Clarinetto in si b e la sua musica è scritta 
in chiave di Violino, una nota maggiore più alta 
dei suoni reali, Wagner però che usa frequentemente 
questo strumento nell© sue opere, adopra tanto la 
chiave di basso che quella di Violino, a seconda del¬ 
l’estensione necessaria, e scrive, come per il Clari¬ 
netto in st^b, soltanto un tono più alto dei suoni 
reali. Egli usa inoltre dei Clarinetti bassi in la nello 
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stesso tempo che uno in *i b. Specialmente l'ottava 
più grave dello strumento ha un timbro sonoro e 
di molto effetto ; ma consigliamo allo scolare di aste¬ 
nersi dall’impiego di questo strumento, perchè finora 
non è introdotto generalmente in tutte le orchesti-e. 
Si trovano belli esempi del suo uso nella [tartitura degli 
Ugonotti (atto V) e specialmente nel Lohengrin e 
nell’^Bc//o dei Nibelunghi di Wagner. 

169. Il Serpentone (ted. Seri)eut, frane, le Serpant). 
yiiesto strumento che è quasi totalmente fuori d’uso, 
è fatto di legno ricoperto da una pelle, e viene suo¬ 
nato con un bocchino come gli strumenti ad ottone. 
La sua estensione va dal : 



alcune note più alte sono possibili, ma sono ditlicili : 
il suo timbro è potente ma rozzo, ed oggigiorno è 
completamente soppiantato dall’Ofìcleide o dal Bass 
'l’uba. Mcndelssohu l’ha impiegato nel S. Paolo e 
nell’Overtura della Calma del mare. 

170. 11 Controfagotto (ted. Contrafagott, francese 
Contrebasson). Questo bellissimo strumento sta una 
ottava sotto al fagotto ordinario col quale ha la stessa 
analogia che passa tra il Contrabasso e il Violoncello. 
Non si dovrebbe oltrapassare questa estensione; 



e nemmeno devesi dimenticai'o che i passi rapidi non 
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Capitolo *fs(o 


sono prnti<iiiliili su quusto strumento, e che è quasi 
impossibile di suonar piano le note più gravi, le quali 
dovrebbero esser riservate ]iel forte. Ksso è straor¬ 
dinariamente utile per raddoppiare neirorctiestra le 
note del Tlasso. lleetlioven lo ha impiegato nei finali 
delle sue Sinfonie in do minore e in re minore o nella 
sua gran Messa in re niaggioi’e, e llrahms jiuro se 
ne è servito con ottimo effetto nelle variazioni sopra 
un tema di Uaydn e nella sua Sinfonia in do minore. 

Esemino n." 7(i: 

Siit^fonia in do 
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171. !-■» Cornetta a pistoni (t«d. o frane. Cor- 
net-à-pistons). Questo strumento che disgraziatamente 
è usato in molte orchestro invece delle trombe, è 
tagliata in si b : la serie armonica delle note sue 
aperte è questa : 



e per conseguenza, essendo lo strumeurto in si b, cor¬ 
risponde un tuono più basso. Il meccanismo della 
Cornetta a pistoni di cui esistono tre specie diflereuti, 
è stato già spiegato nel J 77 a proposito del corno 
a macchina. La cornetta ha dunque un’estensione 
cromatica che va da: 




a 


e che naturalmente nel tono di si b corrisponde a: 



La cornetti^ i) 088 Ìede ancora dei ritorti in la e sol 
che trasportano la sua musica rispettivamente una 
terza o una quarta più basso di (piello che sia scritta. 
Esistono ancora alti’i ritorti per la Cornetta, ma quelli 
nominati sono i soli che sieuo generalmente in uso. 

172. La cornetta è più facile a suonarsi della tromba, 
e questa probabilmente è una delle ragioni per la 
quale rimpiazza spesso questo strumento. Il suo timbro 
però è meno scjuillante e meu nobile, e si alla me» 












Cnpitóìo testo 
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glio per la musica da ballo o per gli assolo nei Pot- 
pourri, che per coiiiposizioui di stile classico. I pas.si 
di agilità vi si possono eseguire facilmente, ma in 
musica seria e dignitosa essa non è allatto al suo 
posto. 

173. S’ incontrano ancora diversi altri strumenti a 
ottone nelle partiture e specialmente nelle opero dove 
perfino viene impiegata finniche volta sulla scena 
un’intiera banda militare (*). Appartengono a <piesti 
il corno da caccia, le diverse specie di trombe, i 
corni contralto, corni tenori, ecc. Siccome questi non 
rapjfresentano nell’orchestra ordinaria una parte essen¬ 
ziale, ci limitiamo per questo a rammentarli, riman¬ 
dando lo scolare che desidera conoscerli, ai più grandi 
trattati di strumentazione. 11 già detto vale anche 
per certi strumenti a percorsa, tamburello, tambu¬ 
rino, tam talli, ecc. Il modo di scrivere per essi è 
molto semplice; sempre una nota sola. La conoscenza 
di essi sarà per lo scolare <li un’utilità pratica di ben 
poca importanza, dacché le occasioni di usiu'li con¬ 
venientemente sono rarissime. 

174. Resbi ancora da rammentare uno strumento' 
importante: ì’Onjano (ted. dio Orgel, frant. Orgnc). 
Nella musica strumentalo esso viene usato di rado, 
sebbene Sullivan lo abbia introdotto con un efletto 
straordinario nello sua Overtura “In memorìam ,, o 
l’autore di questo libro abbia pubblicato un concerto 
per organo ed orchestra. Egli è piuttosto nella musica 


(’) Waj^er nel suo AneUo dei Ifibelunghi, ba impiegato quattro 
tube ed uua tuba contrabbaaso; ma queela ò iin’eccoziono. 

(Nota cloirAutoie.) 
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da chiesa che l’organo è impiegato più di tutto, 
e le osservazioni sul modo di trattarlo vengono ri¬ 
mandate a quando verremo a jìarlare dell’accompa¬ 
gnamento della musica vocale. Lo stesso vale per 
l’Armonium, che spesso è adoperato per rimpiazzare 
l’organo, dove questo manchi. 

175. Finiremo col dire che non si potrà mai ab¬ 
bastanza ripetere allo scolare che l’uso di tutti gli 
strumenti menzionati in questo capitolo, deve rapi- 
presentare soltanto un’eccezione e non mai una re¬ 
gola. Una delle prove priii sicuro di abilità nella stru¬ 
mentazione è quella di ottenere grandi effetti con 
mezzi limitati. Lo scolare dovi’ebbe pi'endere per guida 
le ])artiture di Ha.vdu, e di Mozart, di Beethoven 
prima di quelle ili Meyerbeer e di Wagner. Abbiamo 
di quando in quando citate le opìcrc di quest’ultimo 
per citare ciò che si può fare ; ma non si deve per 
questo inferire che sarebbe sempre giudizioso il ten¬ 
tare di fare la stessa cosa. Poche note disposte con¬ 
venientemente piroducono sjiesso un effetto più grande 
di una piartitui'a di cui ogni rigata sia sovraccarica 
di note. Purtroppo spiessissimo accade che il risul¬ 
tato ottenuto sta in proprorzione inversa dei mezzi 
impiegati. 


Kicci. 
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CAPITOLO VII 


EQUILIUKrO NELI.A DISTUIBUZIONE 
DELLE PARTI 

SUI. CONTRASTO E SULLA DIIT'EltUNZA DEI COLUKITI. 

176. Ora die Io scolare sì è rese faniigliari l’e- 
steiisioni e le qualità dei diyersi struuieiiti, non deve 
credere per questo di essere già capace di strniucu- 
tare una partilnra. Questo sarebbe un grande errore. 
Un musicista può avere una conoscenza completa di 
ciascun strumento e può ancora essere un buon ese¬ 
cutore su tutti, senza avere la più lontana idea del 
modo di combinarli insieme con (^fletto. È questa la 
parte del compito di cui vogliamo ora occuparci; ed 
è qui che l’insegnante s’imbatte in difficoltà molto 
più grandi che nella parte precedente del libro. Si 
capirà facilmeute che le combinazioni, che si possono 
ottenere con tanti diversi strumenti sono assoluta¬ 
mente inesauribili; tutto ciò che possiamo fare qui, 
sarà di dare come guida allo scolaro delle regole ge¬ 
nerali, e di mostrare per quanto è possibile, quali 
sieno stati i criteri che nello scrivere le loro parti¬ 
ture hanno guidato coloro che sono riconosciuti por 
maestri dell’ istrumentazioue. 
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177. Due sono specialmente gli errori nei quali in 
generale cade il principiante nei suoi primi dentativi 
di etninientazione ; quello di affastellare troppe parti 
di ripieno pel desiderio di dare ad ogni strumento 
qualche passo che gli convenga, o di lasciare troppo 
debole la parte centrale. Il conoscere come si possa 
ottenere un giusto equilibrio nella disposizione delle 
parti, ponù Io scolare in condizioni da evitare questi 
due difetti. 

178. Una delle co.se più importanti che è necessario 
di avere presente sempre alla mente, si è che le parti 
dell’armonia sieno ben distribuite, o che almeno le 
parti ])iù acute non sieno tenute tanto distanti dalle 
più gravi, senza qualcosa che serva a riempire il vuoto. 

L’accordo in do maggiore, per es., può essere di¬ 
stribuito in molte maniere differenti per gli sti-umenti 
a corda. 

Esem])io u.° 77: 



In questo esempio la disposizione delle parti alla 
lettera a darebbe una sonorità debole, e quella alla 
lettera b lo sarebbe poco meno, a cagione della grande 
distanza che corre tra le p.orti superiori ed il basso; 
















raccordo c è disjiosto meglio di quello h, mentre 
raccordo d è ancora più sonoro. Alle lettere e ed / 
abbiamo due esempi di armonia stretta ed entrambi 
sono pieni e sonori, ma appunto non sono brillanti, 
]>ercbè i violini e le viole, (almeno nel '1° e.sompio), 
debbono suonare tutti sulla 4.^ corda. Per correggere 
raccordo a si potrebbero, mantenendo la nota supe- 
rioi'e, adoperare gli accordi ;/ e h che contengono 
tutti e due un bicorno (J 14), Se però per una qua¬ 
lunque ragione si volesse una sola nota per ciascuno 
strumento, la disposiziono dello jrarti alla lettera i 
sarebbe talmente buona come foi'se non ve ne può 
essere alcuii’altra. 

179. Hicoudurremo ora lo scolaro su alcuni esempi 
tratti dalle opere dei grandi maestri e riportati nei 
capitoli i>recedeuti, per dimostrargli con quanta di¬ 
ligenza sia curato dappertutto questo ecpiilibrio del 
timbro del (piale poco la abbiamo parlato. All'e.scmpio 
n.® 14 lo scolare vedrà come le parti centrali che si 
trovano in jiosiziono stretta, sieno quasi ad ugual di¬ 
stanza tra la melodia ed il basso. Nell'esempio n.“ Ili 
lo parti centrali sono affidate alle viole divise, in 
modo che non risulta alcun clìetto di vuoto ; se però 
■Mozart avesse posto i secondi violini all’unisono coi 
primi e non all'ottava sotto, la corrispondenza nella 
distribuzione dei suoni sarebbe stata distrutta i(erchè 
la melodia sarebbe stata troppo forte in proporzione 
dell’accompagnamento. L’esempio n.” 19 ci porge un 
modello di posizione stretta, mentre l’esemjiio n.“ 21 
sebbene sia trattato a tre parti, in grazia del modo 
come (pieste sono distribuite, dà all’oreccbio un ef¬ 
fetto pienamente soddisfacente. 
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180. In tutti gli esempi ora citati non vi è' li.sato 
che il quartetto a corda ; ma .se jirosegnianio ancora 
nella nostra analisi, troveremo la conferma di tutti 
que.sti principii generali anche in quelli nei quali en¬ 
trano i soli strumenti a flato, o (piesti striimenti in 
(inione al (luartetto a corda. All’esempio n." 4-1 sem¬ 
bra che i due fagotti formino un accompagnamenh» 
molto magro in jiroporzioue dell’intiera massa dei 
violini ; ma nel dar questo giudizio, non bisogna di¬ 
menticare la dillerenza di timbro che esiste tra (pie.sti 
si riunenti. Sebbene i fagotti si trovino nel loro re- 
gi.sti'o medio di cui i suoni non sono molto forti, ed 

il passo sia segnato da un pittili), jinre essi risaltano ^ 
chiaramente su tutti gli altri strumenti a causa del¬ 
l’asprezza del loro timbro. Le ultimo liattute dello 
stesso esempio sembrano stare in conti'addizioue colle 
regolo generali date al $ 17il, intorno alla distanza 
tra lo parti acute ed il basso; bisogna però osser¬ 
vare che primieramente i la tenuti dei Corni for¬ 
mano una specie di membro di collegamento, e che 
in secondo luogo nell’orchestrazione, come dapper¬ 
tutto. difflcilmente si dònno regole senza eccezioni. 

11 senso deH’ettctto che si vuole ottenere deve mo¬ 
strare al compositore la via che egli dove battere. 

Egli 6 evidente che Mozart qui, dopo le armonie 
gravi dei fagotti, voleva un contrajiposto molto mar¬ 
cato. Un altro esempio di distanza considerevole tra 
le parti superiori ed il basso, si ha nel brano ripor¬ 
tato all’esempio n.“ 70 della Sinfonia in ilo minoi-e 
di Brahins. ^ 

181. Una condizione inqiortautissima nella elabo¬ 
razione dello partiture, si è che le parti medie non 


meno trojipo severo. I Francesi usano a (luesU) pro¬ 
posito nn modo di dire lussai caraUorislico chiamando 
« liieii nonni » (hon nutrito) uno strumentale man- 
teniih) ricco nel contro. Per chiarire ciò basterà sol¬ 
tanto che torniamo su alcuni degli esempi già citali. 
Il II.® 4-2 olire un passo che si riferisce a tale og¬ 
getto: nonostante ne sceglieremo un altro ])eichè 
(piesto lo abbiamo imiiiegato per un'altra analisi. Lo 
scolare; esamini la distribuzione delle parti uell’e- 
sempio^n.® 5(). Qui raccordo a quattro parti diviso 
tra i due llauti e i due clarinetti alla ottava supe¬ 
riore, sta in giusto equilibrio coll’accordo pure a 
()uattro jiarti dei due eoriii e dei due bigotti all’ot'- 
tava bas.sa immediata, dimodoché si ha cosi un’ar¬ 
monia compatta por l’estensione di ipiasi tre ottave. 
Se invece le parti del fagotto lossei'o state rimjiiaz- 
zate da due oboi all’ottava sopra, tutto 1 elfctto di 
questo jiasso sarebbe stato con questo distrutto. Oli 
accordi sujieriori sarebbero divenuti così forti da co- 
juire la melodia dei violini, e l’ottava inferiore smem¬ 
brata, sarebbe riuscita magra e vuota. Si osservi 
inoltre la bellissima composizione della partitura nel¬ 
l’esempio n.“ 72. Ivi il clarinetto serve a dar corpo, 
o l’ottavino a dar vivezza alla melodia dei violini, 
mentre coi suoni morbidi dei corni, ilei fagotti e dei 
tromboni, si conferisco una pienezza sjieciale alle ar¬ 
monie medie e si stabilisce una tal diversità di colo¬ 
rito nel timbro, che il soggetto principale non può 
essere in alcun modo confuso. Anche all’es. n.“ lìl 
si osserverà che l’accordo dolce dei tromboni e della 
tuba riempe talmente l’ottava di mezzo, da non po¬ 
tersi notare più il vuoto che i soli arpeggi dell’arpa 
non avrebbero potuto nascondere. 
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182. SareliUe pure un grosso sbaglio di argomen¬ 
tare che le parti inedie dovessero sempre essei'e così 
piene e ricche come negli esempi ora cilati. NeU'esem- 
pio n.® 40 vediamo difatti un’armonia molto magra, 
dacché le parti medie constano solamente di seiujdici 
quinte pei corni; mentre nell’es. n.“ 60 l’eftétto me¬ 
lanconico e triste del solo di clai’inetto non sarebbe 
a lungo cosi espressivo, se le armonie medie fos¬ 
sero più piene. Su questo proposito dovremo tra non 
molto intrattenerci più distesamente nel far menzione 
del contrasto del timbro. 

183. Illustreremo dunque in seguito le cose di cui 
abbiamo tr.attato, mostrando intanto le differenti ma¬ 
niere in cui può essere strumentato l’accordo mag¬ 
giore in do. Scegliamo 12 esempi tutti di forte dalle 
opere dei piii grandi maestri dell’ istrumentazione. 




Esempio ii.^ 7H: 


Flanti. 

Oboi. 

Clarinetti 
in df). 

Fagotti. 

Corni in 
do. 

Trómba 
in do. 

Tromboni 

Timpani 
in doG noi. 

Violino 1. 

Violino 2. 

Viola. 

BobbI. 


IT) (9) (1; U) m (7) ($) t») (IO) (11) i\i] 

F). Pìm. riee, 



(') nnydii, sooonda 
p) Mozart, demenza di Tito. 

Ò) Boetbovcn, Overtura, Op. 155. 
(•’) Cbcnibini, Faniaka. 

(^) Sebubert, SiulbnJa in do. 

(Ó AVeber, Fnùchìitz. 


(') HtfenflolBsohn Ov. del itny-ÌUa» 
' (“l UortHlni, Stabat Mater. 

(“) Aiilxjr, Jftifo di 2‘tìrtici. 

(‘"l Moyerbecr, iryonotti. 

(") Wagner, l Maeitri Cantori. 
('^) Braliius, Sintonia in do nttn. 

















































Equiìiìmn urlili lìinlrilnizwiir tirile pnrlì 


IH!' 


1^0 scolare potrà con il più gran profitto impie¬ 
gare (Ielle ore studiando e paragonando (jnesti ac¬ 
cordi. Se lo spazio lo permettesse, potremmo facil¬ 
mente occuiiare molte ])agine colla spiegazione di 
(jiiesti cscmjd ; ma ci dobbiamo contentare di indicare 
alcuni punti sui (piali lo scolare deve specialmente 
rivolgere la sua attenzione. Non tralascieremo frut¬ 
tando di avvisare che dove sono impiegati quattro 
corni, li abbiamo scritti sulla stessa rigata, e, quando 
era necessario, li abbiamo trasposti. Così, per es., 
al n.® 6 si lianno nell’originale due corni in noi c 
due corni in do-, al n. 7, due corni in do e duo in 
mi b e cosi di seguito. Gli esempi sono disposti in 
ordine apiu'ossimativaraeute cronologico, perchè lo 
scolare possa confrontare lo stile di orchestrazione 
antico c moderno. Si faccia attenzione jirima di tutto 
all’ importanza projiorzionale data nelle diverse jiar- 
titure alle tre note dell’accordo, cioè alla tonica, 
alla terza e alla quinta, e si consideri quindi la di¬ 
stribuzione (bilie parti in riguardo alla forza del timbro 
nello diverse ottave. Si osserverà che in alcuni casi 
(come al u.® 2, 3 e 11) l’clletto è specialmente bril¬ 
lante, in altri invece (come al n.® 6, 7 e 12) è più 
pieno e sonoro. 

184. Tutte lo combinazioni che si trovano all’es. 78 
sono di eiletto, sebbene la natura di questi diversi 
effetti sia totalmente differente. 

Chiuderemo (piesta parte del nostro lavoro col 
dare alcuni esempi dell’ accoi-do in rio maggiore 
che a bella posta sono stati strumentati male, af¬ 
finchè lo scolai'e col confrontarli a quelli ripoi'- 
tati nell’esempio n.® 78, possa imparare non sol- 


t.'iipilolo nfl/ìmi) 
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tanto ciò die deve fare, iiin anche quello che deve 
evitare : 

Esempio n.® 79 : 


Finii ti. 

41) flf 15) M) 

iS2r ^ •**•*•* 

Ol)oi, 


Clarinetti in 
i/o. 

•V 

Fagulti. 

S ? 

Corni in do. 


TruHibe In da 

^ «M» «» <» 

^ «A* 

3 Tromboni. 

fr »r fr fr 

Tim)mni in 
do 0 sol. 


violino 1. 


Violino 2. 

17 

£l 

violo. 

-■h' .^ 

Babai. 

g-— «— li « Il ^^^1 4 


Questi quattro accordi sono lutti più o meno privi 
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di effetto. Invece di spiegarne le ragioni, lascie¬ 
remo t'iie lo scolare le tmvi da sè, accennando sol¬ 
tanto che sono stati tutti desunti dagli accordi segnati 
all’es. 11 .° 78 colla sola inoditìcazione di i|nalclie 
parte. Confrontando i n.' 1 o 2 deH'esenipio n.° 7i( 
coi n.* 6 e 8 dell’es. n.“ 78, si troverà subito la dif¬ 
ferenza. Nello scrivere (luesti accordi sono state gra¬ 
vemente violate le regole generali date per guida allo 
scolare. 

185. L’uso dei contrasti di una partitura non è 
menu imimrtante di una [iroporzionata regolarità nella 
disti’ibnzioue delle parti. Se la sonorità o un colorito 
uniforme viene tropjio lungamente protratto, l’effetto 
che ne risulta è inevitabilmente monotono. 

La mancanza di varietà in una iiaititura del resto 
è tanto meno scu.sabilc, quanti più sono i mezzi che 
si hanno per ottenerla. Primo di questi è l’alternare 
le tre principali masse strumentali, la corda, i legni, 
e gli ottoni; secondo, il conti-usto dei singoli membri 
di nn gruppo tra di loro ; terzo, il subitaneo ])a8- 
saggio dal forte al inano e da nn'armonia robusta ad 
una leggera o viceversa; ijuarto, la modilìcazioue 
del ritmo e delle tignrazioni di accompagnamento. 
Daremo alcuni esempi di queste diverse specie di 
contrasti. 

186. Molti dei passi riportati nei precedenti capi¬ 
toli poti-ebbero servire come esempio di ciò che ab¬ 
biamo detto in questo momento; tra gli altri, gli 
esempi nn. 38, 55 o 76 mostrano l’alternarsi dei di¬ 
versi gruppi, dacché gli sti-umenti a legno e quelli 
a corda si risiumdono vicendevolmente. L’esempio 
n.“ 47 porge un esempio di contrasto che si imò otte- 
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nere per mezzo dei membri di min stesso groppo, 
cioè a diro degli stnimeuti a legno. L'e.semiiio 11 .“ 30 
presenta al tempo stesso due esempi di contrasti : 
jirima di tutti il timbro dei fagotti messo in raf¬ 
fronto cogli stninienti a corda, e cpiindi tinello dei 
(Ine ritmi affirtto differenti. L’eseinpio n.° 54 è par¬ 
ticolarmente interessante pel contrasto. Si osservi piii 
di tutto lo terza battuta e le seguenti dove la me¬ 
lodia è affidata all’oboe, — uno strumento di timbro 
aspro, — e l’armonia alle note piene e pastose dei 
corni; nelle battute die seguono, la distribuzione delle 
parti è rovesciata, perchè le note gravi hanno un suono 
aspro e le più alte lo hanno dolce. Dei contrapposti 
tra i diversi membri degli strumenti a corda ai tro¬ 
vano nell’es. n.® 38, dove il pizzicato dei contrabbas.si 
è alternato con tanto effetto colte hinghe note tenute 
degli altri strumenti a corda che suonano eoìViireo. 

187. Alcuni esempi saranno utili a chiarir meglio 
questo jninto. 

Esempio n.“ 80: 


Moycvbeor. Jiaherìo T>iav(Ao, 
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Questo battuto die clànno principio al prologo 
del Boherto il Diavolo, sono scritte in partitura ab¬ 
breviata, poicliè l’orcbestrazione è talmente semplice 
e chiara che è appena possibile un equivoco. Si os¬ 
serverà che questo passo non solo ci dà un esempio 
di conti’asto tea gli interi gruppi, ma ancora tra i 
membri della stessa famiglia, (flauti ed oboi rim¬ 
piazzati nella battuta seguente dai clarinetti e fagotti), 
e tra un’armonia leggera e una robusta. Alla 7“ bat¬ 
tute si vede anche l’eftetto di un forte vigoroso di 
tutta l’orchestra seguito da un pianissimo i)er tre 
stenmenti soltanto. È (piasi inutile di notare che i 
pa.ssi di pizzicato richiedono qui dei bicordi; lo sco¬ 
lare ritroverà senza sforzo anche la maniera più fa¬ 
cile e di maggiore eftetto in cui questi accordi sono 
distribuiti per gli strumenti ad arco. 
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188. Il grazioso brano eli stramentazione die segue: 
Esempio n81 : 


SchubeH, Mfftsn in Fa « Kyrie ». 



non al>bi 80 gna~qiiasi di alcuna spiegazione, ma non 
per questo è meno da studiarsi. Non si trascuri di 
osservare lo stupendo effetto dello sforznntlo pp dei 
corni e dei fagotti nell'ultima battuta. 

189. L’ultimo esempio che diamo in proposito di 
^ quest’argomento: 

























E.st-niitio 82 : 

Ouiinod, Miirrilt/unelm in moiie rii una marinmlla. 
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illustra due punti diversi. Noi vediamo dapprima un 
forte ben deciso |>er tutta l’orcliestra seguito da un 
piano per poclii sti'umenti a legno, mentre le ultime 
battute oiH'ouo un esempio di contrasto di un genere 
adatto diverso, — un legato di tutto le parti che 
segue lo staccato precedente. Questo brano fornisce 
itioUre una ju'ova di ciò che è stato detto nel uo.stro 
capitolo d’introduzione (J 5) die cioè molti pa.ssi in 
orchestra hanno un efletto miglioro di quello che 
sembri sott’occhio sulla partitura. Per chi non ha 
sentito in orchestra questa marcia è diftìcile di farsi 
un’ idea del contrasto che risulta. 

190. Dobbiamo ora avanti di terminare questo ca¬ 
pitolo, aggiungere ancora alcune jiarole sul colorito 
orchestrale, specialmente perchè un libro di stru¬ 
mentazione in cui questo argomento non fosse punto 
menzionato, potrebbesi con tutta ragione riguardare 
come incompleto. 

E questo del resto è precisamente uno dei punti 
che le spiegazioni non bastano ad insegnare. Ciò che 
è per un pittore la cassetta dei colori, cosi sono per 
un musicista gt’istrumeuti dell’orchestra, ed ogni 
gran compositore, come ogni gi’au pittore, ha un 
modo tutto proprio per colorire. Un musicista che 
sia familiare colle opero dei grandi maestri, dorTcbbe. 
interrogato sull’autore di un’opera a lui sconosciuta, 
esser capace di arguire il uome del compositore dal 
colorito orchestrale. 

Così, per esempio, non vi sono altro maniere di 
strumentare più difierenti fra loro di quelli di Bee¬ 
thoven, di Meldensolin o di Auber, tutti e tre straor- 
dinariiuel loro genere speciale; eppure al conoscitore. 
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per quanto ne avvertisse la difierenza, sarebbe dif- 
ticile, se non anche impossibile, di definirla. Cia.scnno 
strumento ha qualità caratteristiche di timbro e di 
espressione che gli sono proprie, c le combinazioni 
sono inesauribili come le sfumature nulla pittura. Si 
racconta come il pittore Opi, essendogli domandato 
con che cosa mescolava i suoi colori, rispondesse: 
« Coll’ingegno, mio Signore!...» Cosi puro lo sco¬ 
lare deve impastare il suo colorito orchestrale col¬ 
l’ingegno e col genio. 11 sentimento del colorito è 
in tutto e per tutto, come la vena melodica, un dono 
del cielo, sebbeue lo studio senza dubbio possa avervi 
gran parte nel formarlo. 

Lo scolaro analizzi da sé lo partiture dei grandi 
maestri, veda in che modo essi hanno ottenuto i loro 
eitetti. e la i)otenza della sua immaginazione andrà 
aumentando: e se egli possiede una disposizione na¬ 
turale pel colorito, (altrimenti non dovrebbe piut¬ 
tosto cimentarsi nell’istrumentazione), a poco a jioco 
impareiii come istintivamente, in qual modo deb- 
bausi combinare gli strumenti per ottenerne un buon 
e.llbtto. 




CAPITOLO Vili 


ISTRUMENTAZIONE DI OPERE VOCALI. 


191. Nulla parte del nostru trattai» per la quale 
oriuui u'iucniiiiuiuìamu, dovreiuu coiiMiduraro l’urclie- 
8 tra gotto un diverso OHitotto. Finora Pabbianio ri¬ 
guardata come il principale, se non anche l’idtiino 
tattore dulia musica; usata perù in unione alla voce 
umana, essa discende il più delle volte ad una posi- 
KÌoue subordinata. Nel ]ircsente capitolo dumiue par¬ 
leremo del modo di trattare l’orchcsti’a, (piando viene 
usata allo scopo d’accompagnamento. 

192. Il primo e più importante principio che met¬ 
tiamo avanti, è questo, che se le voci e l’orchesti'a 
agiscono insieme, quelle hanno un’importanza pri¬ 
maria e (|uesta secondaria. Indubitatamente questa 
regola suRre multe eccezioni, ma non di meno non 
ci allontaneremo molto dal vero, se diciamo che di 
venti battute di musica vocale con orchestra tratto 
dalle opere dei grandi maestri, la voce umana in 
diciannove almeno occiqia il posto più importante. 
L’errore clic i>iii generalmente si commette dai ]irin- 
cipiauti è di caricare, troppo la musica vocale colla 
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musica atrnnienhitn. Un accompagnamento che è tal¬ 
mente forte (la soiirafliire la voce o che, se anche non 
la soprafta, ]>uvo distoglie da (luella l’attenzione del- 
ruditoro,_ il più d(dle volte è un errore artistico. 

193. Abbiamo già detto più sopra che (piesta re¬ 
gola ha molte eccezioni, l’iù di tutto (jneste si incon¬ 
trano nello ojiere di teatro. Come un ottimo esempio 
di ciò, lo scolare consulti il principio del primo duetto 
nelle « Nozze di Fi<i(iro ». Questi misura con un ba¬ 
stone le pareti della sua camera; l’orchestra lo ac¬ 
compagna con una frase espressiva, mentre egli tra 
sè stesso dice di tempo in tempo : Cók/mc, dicci, veni». 
Gli strumenti descrivono (pii il suo lento iiercorrere 
intorno alla camera, e l’orchestra )ircduniina; ma 
ajipena comincia il dialogo con Susanna, le iiarti del 
canto jnendonu la loro abituale superiorità e l’or- 
chcjitra diviene subordinala. La stes-sa cosa accade 
nella musica de.scrittiva: l’orchestra, nelle mani di 
un valente compositore, itossiede una capacità di pit¬ 
tura realistica colla limile la voce umana non può 
competere e, in tali casi, ijnest’nltima lirende il se¬ 
condo posto. I due cori della tempesta; «Alt! l’O- 
rtifie nous atleint » delle Slaiiioui di Ha.vdn (L’estate 
n.'* 12) e l’altro « ll’c/ic nehaiti die IWdIcen » della 
cantata « Jithel » di M'cber potranno ])rovarlo. 

194. Xell’accomiiaguamento di un so/o bisognerebbe 
non trascurare mai due cose : la chiarezza e la va¬ 
rietà. Se l’orchcstia è troppo forte, la voce del can¬ 
tante non ]mò essere chiai'amente udita, mentre la 
varietà necessaria si jiuò ottenere facilmente per 
mezzo della dift'ereuza caratteristica del timbro tra 
la voce e gli strumenti, o per mezzo di un cambia- 
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mento nel ritmo, o nella fìgiunzione ilell’accompa^ 
gnaineuto o anche di queste due cose insieme. Al- 
l'es. n.“ 7 infatti il contrasto succede solo nel colo¬ 
rito del timbro, procedendo raccompagnamento di 
conserva colla voce; ma nell’es. n.“ 8 che è stru¬ 
mentato ugualmente per viole e violoncelli, vediamo 
un contrapposto pili forte tra la melodia non interrotta 
e gli accordi strappati dell’orchestra. All es. n.® 28 
le voci e i violoncelli ci mostrano un contrasto di 
timbro, mentre l’andamento jiiii mosso per ottavi 
dei secondi violini, aggiunge contrasto di ritmo collo 
voci. 

195. In tutti i Inani riportati fino qui la parte del 
canto è accompagnata soltanto dagli strumenti a 
corda. Tn generale si può dire che (piesti formano il 
migliore accompagnamento di un assolo vocale, non 
st)lo perchè è co.sì facile di diminuire il suono e di 
evitare così il pericolo di soprall’are la melodia, ma 
anche i)erchè formano un contrasto miglioro di quello 
degli strumenti a legno, alcuni dei quali, special¬ 
mente il clarinetto ed il fagotto, si avvicinano troi)po 
al timbro della voce umana. Per (luesta ragiono si 
trova, (anche (pii s’incontrano naturalmente molte 
eccezioni), che presso i grandi maestri, gli istrumenti 
a corda nell’accompagnare un solo, rappresentano 
generalmente la jiarte principale. 

196. Nel passo seguente con accompagnamento per 
soli strumenti ad arco ; 
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Esempio n. 83: 


Gluck, Jfiaenia in Tauridr. 


Violino 

Violino2 

Violà 

Canto. 

HaHHÌ. 





vediamo un buon esempio di ciò die alibiamo dotto 
sul contrasto. Vi sono impiegate tre differenti fonile 
di accompngiiainento, e di queste nessuna assomiglia 
alla figurazione della parte del canto. Gli ottavi di 
aspetto dei ]irimi violini sui tempi forti rendono ab¬ 
bastanza percettibile l’eutrata degli strnmeuti, senza 
che questi contendano il primato alle voci. 

197. Il Pizzicato degli strumenti a corda è molto 
utile nell’accompagnamento, so la voce deve risul¬ 
tare con una forza speciale. Esempi di tal genere 
se ne trovano in tutte le partiture moderne. Ne diamo 
uno die abbiamo citato dapprima (J 4(>), non solo 
perchè allo scolare sarà un poco difficile di vederlo, 
ma anche perchè succede raramente che il pizzicato 
sia usato per l’accompagnamento in un movimento 
così rapido come qui. 


























182 


Capilolo ottai'o 


EBcnipio II.® 84: 


Aubpr, Il Jifìviinn AVi'O. 



198. Un effetto notevolissimo si ottiene anche 
qualche volta con nn duetto tra il canto ed una parte 
istrumcntale, come nel brano ben noto dell’Elia: 
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Esempio ii.“ 85: 




Certe volte uno strumento a fiato viene pure ac¬ 
coppiato nello stesso modo alla voce come per esem¬ 
pio l’oboe nell’Aria « O fratc/ieiir deliciense » dello 
Stafiiimi di Ifaydn (L’estate u.° 11); il clarinetto in 
« Parto » della Clemenza di Tifo', il corno inglese 
nell’Aria « lìoherto o tu che adoro » del Jìoherto il 
Diavolo-, il conio bassetto nel «Non più di fiori » 
della Ghmensa di Tito e perfino la tromba nel « Sie 
schallt die Posauneio di Iliindel. 
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199. Si ituò dnro poi come regola generalo che 
l’accompagiianiento «leve star sott-o c non al di.sopra 
«Iella parte «lei cnnt«i, jier non confonderla. Non «li 
rado la parte strumentale supcriore ju'ocede all’uni- 
80 U 0 colla Tocej ma nella piii parte dei casi sarebbe 
meglio di non raddopi)iare la melodia con qualsiasi 
strumento o almeno non alla stessa ottava. 1 nostri 
due ultimi esempi citati (Es. n.“ 84 e 85) chiariscono 
questo ])unto. Nella ap])licnzione di questa regola non 
è necossari«> di aver riguardo «li sorta .alla dilfereuza 
tra la voce di uomo c quella di donna ; i grandi 
compositori acconijingnano per ciò che riguarda l’al¬ 
tezza, un solo di tenore o di basso quasi sempre 
nella stessa nmniera in cui un sub) «li R«)prano o di 
contralto. Se però sono unite insieme due specie di 
parti «li canto, (iier esempio in un duetto tra soprano 
e tenore), è necessario che non sia trascurata la dif¬ 
ferenza di un’ottava tra le due voci. 

200. Sebbene, come abbiamo «letto sopra, la parte 
più importante deiraccompagiiìimento di un solo «li 
V'oce venga comunemente iiffidata al quartetto a corda, 
non dovesi per questo inferire che anche gli stru¬ 
menti a fiato non possano es.scre usati «pialche volta 
]ior lo stesso scopo e con belIi.ssimo effetto. È neces¬ 
sario però rammentarsi i)rimicramente che il timbro 
degli strumenti a liuto riesce a stimeare gli uditori ])iii 
presto di quello «logli strumenti a corda. In secondo 
luogo che si assomiglia maggiormente alla voce 
umana, e che pei'ciò bisogna imi)iegare una cura spe¬ 
ciale per ottenere il contrasto ; e che finalmente, 
avendo gli strumenti a fiato una sonorità più po¬ 
tente degli strumenti a corda, riescono per questo 
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più facilmente a coprire la voce, ne non sono usati 
con grande criterio. Due esempi basteranno a illu¬ 
strare questo ])unto. 

Esempio n.“ 86: 


Weber, Cantata ptr sopram. 



Qui la voce è accompagnata da un accordo pp te¬ 
nuto soltanto da jìoclii strumenti, framniezzo ai quali 
la melodia può udirsi senza difficoltà. Si osserverà 
che qualche volta l’accompagnamento è più alto della 
melodia: un’altra prova di quello che abbiamo già 
ripetuto, che cioè, fra tutte le regole della strumenta¬ 
zione non ve ne ha una sola alla (juale non si trovino 
più o meno eccezioni nelle opere dei grandi maestri. 
Qui le note dolci del tlanto nell’ottava inferiore sono 
troppo deboli specialmente per coprire la voce. 

201. L’esempio che segue è strumentato con mag¬ 
gior ripieno di quello antecedente. 
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Kseiiipio li." 87: 


Moliloliwoliii/ Lnhfifmng. 
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Qui vwliamo un artìiìzio favorito da Meudelssolin : 
le noto rapidamente ribattute degli Btrunienti a legno, 
(confronta coll’es. Sii), elio fomiscono un contrap¬ 
posto di grande eflctto alla melodia larga della jjai-te 
del caute. Lo scolare faccia pure attenzione alla di- 
sti’ibuzione della forza fonica ; la voce è forte e l’ac¬ 
compagnamento è pianissimo. Alla terza e (|narta 
battuta il flauto sale al disopra della voce, ma que¬ 
sta è raflbrzata dall’oboe, cosiccliè la melodia rimane 
ciononostante abbastanza marcata. 

202. Gli strumenti ad ottone possono essere im¬ 
piegati in un solo di canto, sebbene per loro, piu 
ancora die per gli altri strumenti a flato, è neces¬ 
saria la jiiù grande precauzione iiell’adoperarli. Un 
notevole esempio si trova all’es. n.“ 68 e le parti¬ 
ture moderne, siiecialniente quelle di Wagner, pre¬ 
sentano nnmei'osi passi che si possono consultare con 
protìtto. Aggiungeremo che gli strumenti a ottone 
sono adoperati meno di frequente ad accompagnare 
una voce di donna che una voce maschile, perchè 
questa non viene così facilmente coperta. 

203. Se gli strumenti ad arco e quelli a flato ven¬ 
gono usati Bimultaneamente per accompagnare un 
solo, è consigliabile di utilizzare questi ultimi con 
parsimonia e jier effetti speciali, poiché se tutti e 
due suonano a lungo insieme, è ben difficile di far 
sì che l’accomimgnamento non riesca pesante. A 
questo riguardo sono da raccomandarsi por uno studio 
speciale le partiture di Mozart; siccome però queste 
si trovauo facilmente dappertutto, riporteremo piut¬ 
tosto un brano di lavoro meno conosciuto. L’analisi 
del passo seguente : 
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Esempio Ji." 88: 

Sr'hnliert, Mi'dm in fa. 



b. assai raccoaiantlabile perché non vi è una sola 
nota die non sia usata senza scopo determinato. Si 
osservi specialmente il bellissimo effetto dello sfor¬ 
zando degli strumenti a fiato sui tempi deboli. 

204. Per l’accompagnamento del recitativo i grandi 
maestri hanno generalmente usato il (juartetto a corda, 
o dandogli delle armonio tenute (certe volte in tre¬ 
molo), o dei brevi accordi strappati che interrom¬ 
pono le frasi del canto. Anche gli strumenti a fiato 
possono essere adoperati, ma il loro impiego con- 
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viene più ili rado. Non possiamo dare alcune regole 
precise sulla strumentazione del recitativo : lo scolare 
le imparerà, nel miglior modo possibile collo studiare 
le partiture dei grandi maestri. Cosi sono eccellenti 
esem]ii i recitativi : « Ji Susanna non rien » delle 
Xos:e di Figaro ; « Don Oltario, son morta » del 
Don Giovanni-, « Ahsvheulklicr wo eilst du hin » del 
Fidelio e tutti i recitativi del San Paolo e àoWFlia 
di Mendelssohn c dello opere del Cherubini. 11 reci¬ 
tativo secondo l’antica maniera, (recitativo a secco), 
è ormai quasi completamente caduto in disuso. 

205. I compositori moderni impiegano spes.so l’arpa, 
specialmente nelle opere por l’accompagnamento di 
un solo. Se usato couveniontoineute, questo stru¬ 
mento è capace di un grande effetto, ma non bi¬ 
sogna dimenticare elio il suo timbro è relativamente 
debole e che non dovrebbe essere sovraccaricato da 
troppi strumenti diversi. Ksso risalta più di tutto o 
solo, o col pizzicato degli strumenti a corda, (anche 
colle note tenute di questi purché sieuo pp), o cogli 
strumenti a lìato piìi dolci. Le partiture di Meyer- 
beer, Rossini, ItouuoiI, Wagner lianno in abbondanza 
degli accompagnamenti di arpa di grande elletto. Un 
buon esempio, del suo impiego nella musica da 
concerto, si trova nella terza parte del Fausto di 
Schumanu al solo Baritono « Dier ist die Aussiviit 
/rei ». 

206. Fin qui abbiamo parlato soltanto dell’istrumen- 
tazione dei soli : per l’accompagnamento dei cori l’or¬ 
chestra abbisogna di essere trattata in una maniera 
totalmente diversa, ed oltre a ciò il compositore deve 
prendere pure in considerazione se scrive per le 
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scene o per ima sala rti concerto. Sulle scene i cori 
non sono generahneute molto iinnierosi, nicntre in 
una sala di concerto i cantanti non di rado sono piii 
di un centinaio. Ma la diflcrenza tra le orcliestro 
impiegate nei due ca.si non è ntlhtto nello stesso rn|>- 
port4), cosiccliè nel com]>orru è sommamente neces¬ 
sario di aver riguardo alla forza ))roporzionalc di am¬ 
bedue, del coro cioè e doll’orcliestra. t'o.sì, iicresemjiio, 
una buona orchestra da opera conta generalmente 
da (io a 80 suonatori, mentre il coro a nn di presso 
ha la stassa forza. In una Società corale invece s’im- 
piegaiio spesso due o trecento voci, senza adoperare 
un’orchestra iiiii imponente. Si vede da (luesto che 
la ])roporziono di sonorità tra le voci e gli strumenti 
è in ambedue i ca.si totalmente diverso. K questo il 
compositore non lieve dimenticarlo. 

207. Una delle co.se più importanti neirorchestra- 
zione di composizioni corali, è (|nella di rivolgere 
ogni cura pili alla grandiosità dell’elfetto che ai det¬ 
tagli minuziosi. Molte coso che nell’nccom)mgnamento 
di un as.solo farehboro una buona tigura, frammezzo 
ad un canto corale appena sarebbero sentito. Non 
vogliamo dire con questo naturai mento che tutia la 
ma.ssa orchestrale venga inqiiegata di continuo; un 
tal modo di fare mancherebbe di gusto e sarebbe 
ridicolo (|ui come in una sinfonia. Ma in generale il 
comiiositore dovrebbe disporre gli accom|>agnamcnti 
jiiii ]ier masse orchestrali che per singoli strumenti. 
Ciascuno dei gruppi orchestrali, (sicno strumenti a 
corda, a legno o a ottone), ])uò essere impiegato jier 
l’accomiiaguameiito dei cori tanto solo come in unione 
tigli alti’i : ma per regola un passo a solo, (jief 
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esempio jut flauto, per oboe o j)er clariuetto), non 
si ])otrebi»o sentire, se il coro non cauta pianis¬ 
simo. 

208. Nella musica di stile centra)if>nntÌBtico e spe¬ 
cialmente nella fuga è necessario di avere ])er scopo 
la chiarezza. Se vi s’ iiuj)iegauo troj)])e spezzature, la 
musica ne ])atisce indubbiamente. Come regola ge¬ 
nerale consigliamo allo scolare di scrivere la parto 
orchestrale di una fuga all’unisono o uH’ottava colle 
voci. È vero che i grandi maestri hanno scritto delle 
fughe bellissime con accomiraguamento indii»endente 
d orchestra (Vedi Ilaydn « JLt viUini venturi» nella 
sua ))rima Mes.sa, e Mendelssohu nel Coro u.® 15 «J>i 
tenebre eopcrto » nel N. Faolo) ; ma so il comjrosi- 
tore non possiede una grande iradionauza del cou- 
tra])puuto gli sarà diflìcile di trattare questa forma 
di fuga con buon elletto. 

209. Nei due casi menzionati, tanto al coro come 
all orchestra è stata data quasi la stessa imjmrtarrza, 
ma accade sovente di lasciar lU'cdoniirtare il jrrimo. 
Niente produce nn elletto più bello che riutrodurre 
temiror aueamerrte urr coro senza accompagnamento, 
(purché sia bene peguito), mentre spesso l’accom- 
pagnameuto intieramente subordinato serve soltanto 
ad inqredire alle voci di calure di tuono. Ilei resto 
è importante pel compositore di fare attenzione a tal 
cosa; e sarà bene per (juesto che non lasci seirza 
alcurr jra.sso d intorrazione j>iù scabrosa o jriù incer’ta, 
perchè altrimenti il nuovo attacco dell’orchestra .sa¬ 
rebbe fatale.’ 

210. Nella musica da chie.sa, (or’atori, ecc.) e air- 
che in certe scene di o|iere, vie/re s))eBso impiegato 
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per l’accorapaguamento l’organo in unione all’or- 
cliestra. Consigliamo espressainente allo scolare di 
non adoperarlo se non possiede una cognizione pra¬ 
tica delle sue qualitìt, ]ioicliè gli sarelibo impossibile 
di scrivere convenientemente per questo strumento. 
La sonorità dell’organo è talmente forte, che una 
l)arte d’organo scritta male, può rovinare, l’elletto 
di un’intiera orchestra. Nel caso che egli conosca 
bastantemente (|uosto strumento, gli diamo alcuni 
cenni sul modo di trattarlo insieme all’orchestra ed 
ai cori. 

211. Hach e lliindel iulopiano multo sposso l’or- 
gauo nella loro musica da chiesa. Sembra che il 
primo, per quaiib) si può giudicare dalle indicazioni 
nelle sue partiture, lo abbia usato continu.amento e 
in armuuia picua, quasi da ca]>o a fondo. Del resto 
lliindel impiega l’organo (come vediamo dalle sue 
stesse note nella i)arte dell’organo nel Salilo (’) jier 
tarlo suonare all’unisono collo voci del coro, e qualche 
volta anche per ral'fòi'zare la voce «lei basso, (tjisto 
solo), llaydn o Mozart ado]irauo l’organo special¬ 
mente nei pa.ssi di forte e lo fanno tacere qua e là 
nel i)uuti di piano o nei soli. Nelle ]>artiture di tutti 
e tre i maestri la parte dell’organo non è scritta di¬ 
stesamente, ma soltanto accennata col basso nume¬ 
rato: la posizione e il ripieno degli accordi è rimesso 
alla cura del sonatore. 11 primo esem]>io di una 
parte di organo scritta completumente, si trova, nel 


(‘) Vfiili Chryrtandcr « Julu'buclior lìU’Musikali»lu' ^Vi8^^«nBcllafl » 

1 v«], * 
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cretliiinio, tlcllji XMirlitura della .Messa in re mag{?iore 
di Beethoven. Il compositore lo i-iserha per effetti 
speciali sia che voglia una sonorità pii'i piena o un 
caiiibiuniento repentino di timbro; e il suo metodo 
di trattare Torgauo fu seguito, forse con piii felice 
risultato da Mendeissohn, le di cui ]>artiture del 
iif. Paolo, dell'Elia (‘) e del LohgesaiKj sono immen¬ 
samente istruttive evengono caldamente raccomandate 
allo scolare perchè vi faccia uno studio acciiraUi (■). 

Hi]iortiamo <jui un esempio tratto dal Lohijesany 
di una riuscitis-sima introduzione dell’orgauo in mezzo 
ad ima frase. 


(') XwIl oUi/àoiie oriphiidL» dello pnrlit-uro dpi JS. Pa-oln o dflir/’JIm 
la pai'tio doiror^aiKi non è Hcnttii tllHimiiiioiite^ ma noltauto indteaia 
por nte/^/.o doUe parole « coll'or^iio o soiiKa orbano >». Kana ò voiiiita 
alla luce per la prima volta nella nuova edizione delie Opere Complete 
del MondoIsHoliii, pubbliraLa dal Broitkopr iind Hartel di Td^Mla. 

(■) A propoHito doir inipaHto offi-caco dt'irorifaiio coll’orcheHtra, ve¬ 
dasi aiK'lm la sinfotiia in do iiiiiK (X. 3) del Saint Snì'iis. 

(Nota deirAuiore). 
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212. lu gran parte rettbtto cleirorgaiio usato in 
unione alla orchestra, ilipeude naturalmente dal modo 

.in cui il suonatore lo registra, fili organi sono tal¬ 
mente dirt'erenti che sarebbe impossibile al eoinixisi- 
tore d'indicare con precisione «juali registi! debbano 
essere usati, e non ci sareblie del resto nemmeno 
da consigliare di farlo, perchè ciò dipende molto dal 
numero del coro e deirorcbestra, dalle condizioni 
acustiche della sala di concerto, ecc. Egli è meglio 
]>er ([uesto di dare soltanto dello indicazioni gene¬ 
rali, come ha fatto il Mendelssohn nel brano ora. ri¬ 
portato, ■(_/', vi/, p, 8 piedi, IG e 8 piedi; 8 piedi e 
1 piedi e così via di seguito). 

213. L’organo viene usato anche (iiialche volta 
per certe sceiu^ speciali di opere come, per es., nel 
ó” atto del lìohirto il Diavolo, nel -secondo atto del 
Lohriiiivin, ecc. Eccezionalmente si trova nelle oi>ere 
comiche come nella scena del Chiostro nel atto 
del Itomino nero. Siccome imdti teatri non posseg¬ 
gono un organo, (jnesto viene sjaisso rimpiazzato con 
un armonium. Anche nella, migliore ijmtesi (jiiesto è 
sempre un cattivo cambio, i(oichè, sebbene l’armo¬ 
nium pos.sa essere usato al posto dell’organo in punti 
delicati, pure e im])o.ssibile di ottenere la voce ro¬ 
tonda data dal registi’O del Pviiicipalc su di uno 
.strumento ad ancia. L’armoninm non viene quasi 
mai usato in orchestra tianne nel caso accennato. 
Un esempio del suo im 2 )iego, (prohabilmcnte il stdo), 
si trova i)orò nella iiartitura dell’or.atorio “ Crinto ,, 
del I;i.szt, nel (piale l’organo e l’armouinm sono usati 
alternativamente. 

214. Non abbiamo fin (pii riportato alcun eseniino 
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di Pieno (Joro con acc<)in]>a^iiaiu()nt<i di orcliestra, 
percliè prima di tutto, dato pure che jìotcsse esser 
utile, sarebbe troppo lungo cd csigeicblte più spazio 
di (picllo che in un libro come ([nestu, si può accor¬ 
dare; ilall’altra jtarte poi, siccome lo scolare può 
facilmente ac<piistarc per poco prezzo le edizioni di 
(pulsi tutte le partiture, (*) gli I tasterà di saperci nomi 
di (|n(;sti lavori. Gli racconiaudiamo per uno .studio 
speciale la Cfemione di llaydn e il S. Paolo, l’Plia, 
il liobijeMintj e La notte di V'tilpunja del Mendelssohn. 
Con uno studio accurato di f|ueste opere, lo scolare 
jinò imjtarare jiiii che se noi continuassimo a spie¬ 
gare ancora por (pdndici pagine. Il punto itiii im¬ 
portante che abbisogna prendere in considerazione 
nell’istrunientarc un canto iter coro, è il giusto eipii- 
liltrio Ira la sonorità delle voci e (piella dell’orche¬ 
stra. l’er completare questo capitolo, diamo qui, 
come cliiusa, un piccolo brano di coro con ]iiena 
orchestra ed organo. 


(') Vertasi, ti-s le altre, In raillnr.ioiie ili Fiii titmc Miniature Scorce, 
pubbliivnta rtnirertltorB E. I)una,jaiwki ili Istillila. 
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3 Troinhoni. 
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Violino 2. 
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In ()neHt<> bruno vodinnio ilaiiprìniii il contrasto 
tva le diverse masse, daccliò gli strniueuti a legno 
e ad ottone rispondono alle voci c agli strumenti a 
conia, e alla t|ninta battuta s' iucont('a una combi- 
na/.iono di tati,a la massa vocale e strumentale. 
I.i'anivlisi di ipiesto passo sant molto utile per lo 
scolare. 




CAFFINOLO IX 


OUCIIESTKAZIONE 1)1 CONCERTI 
E DI ALTRI SOLI STRUMENTALI. 

215. Essendo le regole gciienili dalle quali il com¬ 
positore deve la.sciarsi guidare nell’orci ics trare nn 
assolo strnincntale, quelle stesse clic lo scolare lia 
ormai conosciute, in i|nesto capitolo è necessario 
soltanto di fare alcune osservazioni snl modo di niel.- 
terle in pratica. 

216. Nello scrivere un assolo di uno strumento, 
si possono permettere molte cose che non conver- 
rehhero per musica di oi-cliestra. Difatti in nn con¬ 
certo per viidino sarelilie, per es., inutile di limitare 
l’estensione dello strumento al la o al do (fi 12). 
Molti passi contenenti accordi od altre diflicoltà che 
un autore giudizioso non userolihe nella musica or¬ 
chestrale, sono permessi in un pezzo che ha por 
iscopo di mettere in mostra l’abilità di un solista. 
Di qui la necessità o almeno l’opportunità che il 
compositore possegga una pratica cognizione dello 
strumento pel quale scrive; altrimenti egli potrebbe 
molto facilmente introdurre dei passi altrettanto dif¬ 
ficili, quanto jirivi di effeiUi. 
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217. I concerti sono fteneralinente scritti per uno 
st.runieiito n .solo, sellitene qiialclie volta ve ne sieno 
impiegati anclie jiiii tifino. Così vi lianno i concerti 
(li Mozart per (Ine violini, per violino e viola, jier 
Hanto e arjta e ]ici'llno ))er (Ine o tre pianoforti ; 
mentre jtoi IJeetlioven lia scritto nn bel concerto per 
tre strninenti (op. .'>(!) per pianoforte, violino e vio¬ 
loncello. Lo strninento pel (piale è stata composta, 
la nuif'jfior jiarte dei concerti è senza (Inbbio il itia- 
noforte. Ci(') pili di tutto deriva probabilmente dal- 
l'esser questo sonato jiiii di qnalniKpie altro stru¬ 
mento, in modo da trovare facilmente su nn buon 
violinista, tre o ([iiattro jiianisti dello stesso {trado 
di abilità. .Ma una causa della preferenza clic vico 
data al pianoforte si trova indubbiamente nella sua 
pro|)rietà di jirodurre da sè solo un’armonia com¬ 
pleta, e quindi, non avendo esso alcuna parte essen¬ 
ziale nell’orchestra ordinaria, nel poter ollVire nn 
buon contra.st() con tutti gli .altri strumenti, come 
nel legarsi a loro. Per imparare come si possa otte¬ 
nere nel miglior modo qucst’nltima cosa, raccoman¬ 
diamo allo scolare per farne uno studio accurato, le 
partiture dei concerti di 15(U‘thov'en, (specialmente 
(piello in noi magg. e l’altro in mi b), la fantasia 
]>er pianoforte, soli cori e orchesl.ra (op. 8(1) e le 
ojiere di Mendelssolin ])er luauofoi'te ed orchestra 
(concerto, capriccio brillante), ecc. 

218. È impossibile, dentro il limite che ci siamo 
proposti, di accennare anche una ]iiccola parte delle 
combinazioni praticabili tra il iiianoforte e. rorcht»- 
stra. Ci contentiamo di riportare alcuni brevi esemi>i 
che illustreranno due o tre degli effetti che s’incon¬ 
trano jiiù spesso. 




■JOJ 


Calinolo «ODO 


KKt’IU|>Ì<» II. ili : Bi.M'.thovon, CoHcertfi in tìo min. 
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(jiii la lueloilia è aftìdata pw ottave al piaiiol'orte 
<! accollipa^tiiata da una semplice armonia de^li stru¬ 
menti a corda. Xel pas.so seguente : 

Lsempio 11 . .t-. .Si'lninmiin. IV)nr^*i7o IH 111 inOi. 
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i violoncelli linnno la melodia; gli altri struinonti a 
corda o i fagotti riempiono l’armoi^in nelle prime 
due battute, mentre il pianofort*- ha dei disegni jiiù 
ricchi formati da accordi sciolti. Alla terza e quarta 
battuta il jìianoforte riprende la melodia, e gli stru¬ 
menti a corda pa.ssano ad una posizione subordinata. 
L’esempio che segue mostra una combinazione di 
grande effetto Ira gli strumenti a finto o il piano¬ 
forte. Si osservi il piano delle trombe e dei timpani. 

In un forte, questi strumenti avrebbero coi>erto 
troppo la parte del solo. 

Esempio n.“ fi3: 


Mozart, Conrirto in ro min. 








































(frchmtruzione di coHcerli, eoe. 
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219. Doimi il piaiioibrle, il violino è lo slniiiiiMito 
poi linaio esiste la inag{?ior parte dui concerti. È 
inutile dire che per l’acconipagnuiuento di un .solo 
di violino si insano anche gli altri violini. Qui il 
contra.sto necessario si ottiene jier inozKo della dif- 
lerenza di suono, di ritmo, ecc. Qualche volta si può 
anche ottenere un contrasto di timbro: llcethoveu 
infatti nell’adagio del- suo concerto per violino, pro¬ 
scrive i sordini a tutti i violini di accompagnamento,' 
facendo suonalo la jiarte del solo senza sordini. Le 
partiture dei concerti per violino di Beethoven e 
Mendelssohn mostreranno allo scolare come debba 
trattare questa jiarte della strumentazione. 

Biportiaiuo nii brano di quest’ultimo. 















































KMbinpio n.® !I4 : 


MuikIoIkkuUu, fJoìiCcHo iter Yioliuo» 
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In questo esemjtio il solo del violino è uccoinpa- 
ginito da pochi stninicnti a dato, mentre gli stru- 
iiH-nti ad arco hanno degli accordi ])izKÌcati. Il con¬ 
trasto di timbro «pii non lascia niente a dcsi<le,rare. 

220. Nei rari casi in cui viene scritto un commuto 
per uno .strumento a fiato, è meglio di evitare nel- 
1 orchestici l’uso dello strumento della stessa specie. 
Ifiliitti nei concerti per clarinetto di Mozart e di 
I\ eher non sono u.sati neiraceoinpagiiaineuto punti 
chirinetti ; nel concerto per fagotto di Mozart, i soli 
strumenti a fiato .sono gli oboi e i corni, e cosi in 
altri esempi ancora. La ragione è chiara, volendosi 
otl.enere il contrasto maggiore possibile tra l’accom¬ 
pagnamento e la parte del -sido. 

221. Aggiungeremo soltanto jier chiusa, che scio 
scolare si la.scerà guidare dai {irincijiii generali che 
abhiamo es]iosti nel Capitolo VII sull’c<yi(i7i7o7o nella 
ilMnliiizione (ielle parli, il roiitraela e la rarietà del 
coh/rilo e nel Ca|>itolo Vili aulì'accoinpfKjiiamrnlo di 
nn pezzo a nolo, e studierà (piindi accuratamente le 
fiartitiire dei concerti dei grandi maestri, sjtecial- 
mente ipielli di Heethoven, Mozart e Mendel.sscdin, 
non troverà alcuna diflicoltà a strumentare conve¬ 
nientemente e con effetto un concerto che la sua fan¬ 
tasia gli i»OB.sa dettare. 


C^APH’OI.O X 


MASSIME GENERALI. CONCLUSIONE. 

222. Alil)isini(> oriuai lirevbiiieiito Uiecali tutti ì 
rami (lell’istnimentazione che sono compresi nel 
campo (li questo trnttato elementare, e lermineromo 
il nostro lavoro con alcuni consigli di carattere ge¬ 
nerale. 

223. Uno dei piti importanti che si jmssa dare ad 
un giovine musicista che comincia a .scrivere per 
orchestra, è di scrivere in nn modo pratico. Il jtrin- 
cipiante commette spesso l’orrore di comporre della 
musica estreniaineute diflìcile ed ineseguibile. Suc¬ 
cede relativamente di rado che questa dit'licoltà nasca 
spontiineamento nel pensiero musicale; e il ]>iù delle 
volte essa deriva da maucauza di ridessioue e di 
conoscenza, (certo volto per tutte e due le ragioni), 
del modo in cui questo pensiero si puf) esprimere 
nel modo migliore; il risultato di un tal sistema è 
(luesto che se il compositore ha l’occasione di far 
suonare il suo lavoro, molto probabilmente lo sentirà 
eseguito male. 1 nostri suonatori d’orchestra si pren¬ 
dono ben volentieri la pena, dato che ve ne sia bi¬ 
sogno, di studiare un passo difficile di Beethoven, 
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(li I3niliiii8 o (li WiifiiK'r, ma non «i assog^fetteranno 
alla stossa fatica, se non vi sono costretti, per una 
sinfonia di un |)rinci|iiante; in nessun cjiso poi la 
HoiKM'ituno con amore, e raccoinpagneraniio invece 
con somiiK'sse ma cordiali imprecazioid. t'liiiin<|ue 
abbia avuto da fare per molto tempo coi sonatori 
di orcliestra, potrà confermare la verità di (|ueste 
cose. Pel solito scojto di praticità, lo scolare non 
dovrebbe impiegare nelle sue partiture nessuno degli 
stntinenti elio non sono in uso in tutte le orclie- 
stre. .Scrivendo per es. una parte. im|>ortante per cla¬ 
rinetto basso o [ler controfagotto, egli crea con citi 
atta grande diflieoltà per re.sccuzione del suo bivoro. 

224. Pa.ssiamo ora ad un altro pittilo strettamente 
congiunto al |>reccdente: alla necessità cioè d’iiite- 
re.ssare al lavoro gli esecutori. Un compositore ac.- 
corto cerclierà sempre di dare a ciascuno strumento 
deirorcliestra ((ualclie cosa di importante a fare, si 
trattasse pure S(dtanto di poche note. .Se per es. il 
secondo oboe ed il secondo clarinetto, nel corso del 
pezzo, hanno un jia.sso in cui lo siruinento primeggi 
per 1111 momento, cosicché il suonatore senta di avere 
anch'e.sso una parte notevole nella buona riu.scita 
deirinsienie, egli suonerà con pazienza delle i>agine 
intiere di note tenute e di acconi]iagnauienti. .Si os¬ 
servino a questo proposito lo partiture delle iqiere 
di Mozart e delle sinfonie di Beethoven, e si veda 
collie nel corso did lavoro è aflìdato qualcosa iriiii- 
portante a ciascun suonatore. Difatti .se si pu(» is|ii- 
rare in essi un certo interesse, allora si inetteranno 
al lavoro con buona volontà, ed il riguardo avuto 
per <]ucslo lato da parte del compositore, toglierà la 


Unici. 
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(lillcreuza die |iiiM«a (.ra un’eMeciizinne ciiweienziosa 
(Iella sua iiiiiHiea ed una Hvngliata. 

225. Ilii’altira cosa di una graiidissinia iin|ioi't.nnzn 
è la necessità di esser ciliari nello scrivere per or- 
cliestra. Abliiaiiio già parlato di i|iiestii in un capi¬ 
tolo precedente ($ 17S), ma la è cosa di tanto rilievo 
die vi ritorniniiio .sopra di nuovo. Molti giovani 
coiiipositori seiiilira die riguardino le loro ]inrtiture 
come se l'o.ssero degli o.sercizii di coiitra]ipunto a otto 
o uovo parti. In alcune eircostanze una tale poli¬ 
fonia è permessa e fors’andie desiderata; ma nella 
maggior parte dei casi un aumento di parti indipen¬ 
dente, (non parliamo ipii del semplice raddoppia¬ 
mento |>er ottave), dà origine soltanto a conrnsione 
senza aggiunger niente all’dietto generalo. .Seba¬ 
stiano lindi seppe certamente combinare con chia¬ 
rezza un certo numero di melodie ma egli rappre¬ 
senta una grande eccezione. Mozart nel liliale della 
sua sinfonia “ Jiipilcr ,, ci olire alcuni e.seni]ii me¬ 
ravigliosi di stile polifonico, ma ]iriniicramente di¬ 
remo che ci voleva il genio di Mozart per mettere 
insieme un tal pezzo, e che poi, uell’o.secuzioiie, 
molte jiarti non risaltano eo.si chiare come [larrebbe 
nella partitura. A (piesto [iroiiosito vogliamo qui fare 
osservare che nel legger quasi ogni partitura, si tro¬ 
vano delle cose che ndl’eseciizioiic appena si sen¬ 
tono, e che sembrano es-sere aggiunte soltanto o per 
ragione di correttezza nel periodo, o anche per inte¬ 
ressare i suonatori ('). I più gran contrapjmntisti ino- 


(') Da alt'uni comiioaitori si snoie ora certe volte per mezzo di im 
disegno goneralmonte leggiero, creare una si>ecie di sfondo al tema 
priucipate. (jueatu dileguo nella più ]>arto dei oasi non si riesco ad 
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derni nono certo Brabins, Uatt'e Wagner (‘). Stinliando 
le loro partiture si trova raramente che (pie^ste sieno 
aggravate o rese confuse da un eccessivo accuinula- 
niento di parti indipeinhaiti ; rarniouia a (piatirò 
parti (come dovrebbe esser sempre) forma in esse il 
fondament'O dell’edilizio musicale. È im])o.ssibile di 
dare a questo proposito una regola lissa; l’espe¬ 
rienza sola potrà insegnare al compositore ipiello che 
deve sfuggire; ma non .sarà mai troiipo so stabili¬ 
remo per regola, che la ehHirez:a tìelVeffetto sta in 
niiiioìie inversa del numevo di parti indipendenti {(dire 
le ijuattro). 

226. fi pure una regola importante sebbene non 
sempre osservata accuratamente, che ciascun gruppo 
di strumenti formi da sè stesso una armonia corrotta. 
Forse è supertluo di aggiungere che ci() non si im- 
trebbe mettere in [natica eoi corni e colle trombe 
a s([uillo, pel quali, a causa della loro scala incom¬ 
pleta, bisognerebbe fossero fatte molte concessioni. (■') 


avvortirn disliutamcnU), ina forma quello che con parola oftìcace clila- 
maei «atmosfera». Un esempio meraviglioso di ([uesto elfetto si ha 
nel temiM) della Sinfonia l’atotica del « Tseliaikowsky ». dove l’an¬ 
damento di tersine che lo inisìn, vieu mantenuto costanteinente dagli 
strumenti ad arco altornati con (incili a lt*gno durante tutto il lungo 
hivoro tematico della Marcia che no forma il soggetto principale. Unlo 
che lo Bcoln(a voglia tentare quest'effetto, è necessario ch’egli shi pili 
che cauto nel mantenere tra il motivo che forma V vatiHon/ernn mi ii 
tema principale un'assoluta dlversitii di ritmo e (ii colorito orchestrale 
aftinidn^ essi restino contiuimmente fni Ioni. 

(!) Editore il compianto Tseliaikowsky. 

(Nota del Traduttore). 

(-) VtMli jier esempio le otto hiittnte di (|uinte giusto di segnilo 
tra le tromhe e rolìeleide, neH’Overtur.a del Sogno di nini notte it'A'- 
«tote di Meudelssohn (pag. 48-4U della nuova odiaione, Breiikopf und 
Jliirtel). 

f Nota dell’Aulo re). 
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Capitolo ileeiiiio 


Lii seinplice eseiiiiùo spiegLcià. ciò die viigliiiino 
dire : 

Eisetiipiii n.“!)5: 



In questa serie di seste le tre jiarti pussono essere 
eseguite, dai soli struinonti ad arco, o soltanto da 
ipielli a liuto, o da tre ail arco raddop|iiati da tre 
a dato, potendo l’oboe suonare coi jirinii violini e 
due clarinetti coi secondi violini e collo viole; sa¬ 
rebbe anche possibile, sebbene con edotto meno si¬ 
curo, di dare le due jiarti estreme agli strumenti a 

corda e la parte media a uno str.. a dato o 

viceversa, ma sarebbe erroneo di far suonare le due 
parti superiori dagli strumenti a corda e la ]iiii grave 
ila uno strumento a dato; opporre le due parti acute, 
per esempio, da due oboi eia ]iiù bassa dai violini; 
come sarebbe ugualmente scorretto se tutte e tre le 
I»arti fossero eseguite dagli slriiiuenti a corda, c die 
le due solo jiarti superiori fossero raddopiiiate dagli 
sirumenti a dato senza esserlo anclie la terza. 

227. Il più gran difetto nella strumentazione della 
scuola moderna, è la predilezione ]ier la. sonorità, 
ed è i|uestu jiroprio il moinento di avanzare una 
seria jirotesta contro cpiesta tendenza. Il nostro se¬ 
colo per riguiu-do alla musica fu cliiamato con una 
espressione molto adatta, il tieiolo dctjU ottoni. Due 
corni, due trombe ed un paio di tim)iani Inastarono 
pel maggior numero delle jiiii grandi ispirazioni di 



















.l/«»sÌHif ijrnrrali. Coni'liiitìoni 


2i:< 


Mozart e di lìectlioven : ma i iioRtri compositori ino¬ 
dorili non si l'anno scrupolo d’iinjiiogurc in i|iialnn(|no 
circostanza, (jiiattro corni, due o tre trombo, tre 
tromboni, un olicloide o iin llass-Tiilm., e siiesso, 
oltre tutto questo, anello la gran cassa, i jiiatti, il 
triangolo e probabilmente ancora altri strumenti. E 
la maggior parto di qnesti, se non anche tutti, in 
qualche composizione moderna si vedono adoperati 
Iier accomimgnare una semplice canzone. È in-ecisa- 
mente come se si prendesse un maglio a vai>ore per 
ammazzare una mo.sca. Xoi protestiamo qui non conti'o 
l’uso, ma contro rabnso di ipiesti strumenti. Cogli 
strumenti a ottone si possono ottenere dei bellissimi 
elletti, come lo hanno sposso mostrato Schnbert e 
Mendelssohn e, negli ultimi temjii, llrahins e Wagner: 
ma non è per questo men vero che la tendenza iire- 
dominante della scuola moderna è di far uso troppo 
fiequente di questa ]).arte della orchestra. 11 colorito 
generale natur.almente si arricchisce, ma presto di¬ 
viene anche monotono; e molto sfumature delicate 
dell’oi-chesti'a, vengono offuscate dall’ombra jn-odotta 
dalle continue entr.ate dei corni e dei tromboni. 

228. È probabile che l’apjdicazione generalizzata 
dei ])istnni negli strumenti a flato abbia conti'ibiiito 
ad accentuare questa tendenza. Quando i com]u)si- 
tori avevano a loro disposizione soltanto un numero 
limit.ato di note pei corni e per le trombe, e.ssi orano, 
bi'ite o male, costretti ad impiegare raramente qnesti 
strumenti. .Ma quando il nuovo meccanismo mi.se a 
loro disposizione una scala cromatica completa, essi 
cedettero trojqio spesso alla tentazione di aihqierare 
qnesti strumenti ad ogni occasiono, dimenticando 
totalmente che una gran parte del .segreto del loro 
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c(lW.(,o stava a|)punto nella loro scala liniilata. Noi 
couRigliaiuo cs|)i'e.ssnnient.e allo scolare <li usare i 
corni e le trombe a squillo, almeno lino a clic non 
liossietla abbastanza esperienza iier sajiere come si 
jiossano usare con criterio gli strumenti a pistoni. 
In tutti i brani che abbiamo riportati nel corso ili 
tutto il nostro libro, abbiamo ]irincipalmente scollo 
ilei punti in cui erano usati gli strumenti a squillo ('), 
o si veilrà die per ellelti ordinari essi olirono abba¬ 
stanza varietà. 

229. Mani immensamente utile allo scolare di scri¬ 
vere spes.so por piccola orebestra senza trombe o 
senza tini|>iini. Fino a che non l’iia jirovato da sè egli 
non jiotrà rendersi conto del nnmero iniìiiito di combi¬ 
nazioni die si ]ins.sono otti-nere senza il concorso di 
limi sonorità inutile; e quanto ]iiù egli si .abituerà a 
Irovare dei belli effetti con podii strumenti soli, 
tanto meno cederà alla tentazione di abusare nel 
modo accennalo degli strumenti ad ottone (’) (■'). 


(’) Colin Rttlft orccy.iono «IflgH ficooriìi «lei Meixtt'ritinger <li Wninior 
uoiroR. 7H. i qiiJiH ]Mirfi iiK»nlin««ntn {>otrohl>ei'o OHHoro Huoiiiit.] con In- 
cilitù da duo corni am|iiÌlto U\ fa » da duo in do. 

(’) Conio un oHonipio^nKainontc intorcHHani» di ciò elio 8Ì può 
i'ai'c iMii una pi<‘cola ori'liontra in iiiiu tiiuHicii ariìnticanicnlo claliornln 
si vimIu il 1*^ tiimlo did l'ortntorf di acqua del C'benihini. (jtiestu Ina¬ 
ilo Htiipondo occupa 57 palino doliti parUiuni od ò iiiouo do] piò liolU 
oflblii di Htrinnontiiuioiio, iiuiiootauto elio ^li Klriiiiionti u Hat<o iiiipic* 
pativi hÌuiio 2 iluuli, 2 oboi, 2 clnri'nctti, 2 fa^olti o 2 corni. 

(Nola dcirAiitoro), 

C) Non posHÌaiuo elio approvare i savi consigli deH atiiore, in 
quanto orbo iiiciilcnnllo sculnredi servirsi sul principio dì po<‘hÌ inezrJ, 
e d' imparare a ritmiTo dalla piccola orchosLra Itiiiì gii effetti lad- 
lissiini 0 HvurialisMiiiii di cui ossa ò capace. Nel tempo steeso però, 
incttcìidolo in guardia contro l’iiso liiginstitlcatH) di alcuni Htriiiiienti 
IHico adoperati i quali troviuiu la ragione del loro etl'etto curutteHHtico 
nell’impiego oeclusivo di loro a colorire colie situazioni speciali, e 







MuHKÌmr ffi nerali. (.'oiirìiifiwiii 


215 


230. Il Gevaert noi suo atiipiuiilo trattato di atru- 
nieiita/.ione dice: «So imraj^onianio nua delle oiu-re 
di Mozait con uno dei lav<n-i draiumatici moderni, 
ei salta subito agli occhi ima grande ditterenza nel 
sistema di strumentare. In (|nesti idtimi l’insieme 
generale deirorcliestra è, per così dire, stereotipato, 
e, fatta eccezione di alcuni leggieri ra)id>iamenti, da 
capo a fondo della partitura è sempre lo stes.so. 
Preso singolarmente, retletto di ogni periodo è bril¬ 
lante, ma la continua ripetizione dello stesso pieno 
orchestrale ingenera sazietiV e monotonia. In Mozart 
invece l’intiera sonorità dell’orchestra è riserbata 
soltanto .allo situazioni culminanti del dramma, e 
({iiesta sobrietà fa risaltare chiaramente la potenza 
irresistibile della orchestra, «piando sono riunite tutte 
le sue masse. » 

231. Sebbene il Gev.aert nel brano citaUi parli ]nù 
specialmente della strumentazione delle opere, il suo 
giudizio calza assai bene anche a riguarilo dell’istru- 
mentivzione generalo nella scuola moderna. Meyer- 
beer, Gounod e Wagner, j»er <]nantu sieiio eccellenti 
ed interes-santi le lorti partiture, iiossono appena 
esser citati come buoni motlelli. Lo scolare non dovrà 


|>iìi nnrorn ciintro l'uso sirnslato o il c'uttiv«> tniituiuontn (’lio si fa «la 
nliMtnì dogli ninniionli a ottoiMì «1 a pomiafla, ri ò l’mza rlpoiitwri're 
uell aito pmtìpo, rho it oimo tiii dotoriuinato da partii olari ragioni, 
r orrlioMtni iiHMlonia non potroM» fare a mono di corÉi nuol oftiidonti 
Hpeciali, Ht'iiza riniiuzian* ìu pari toiiipu nd mia (piantiti^ HlraorfUnaria 
di nuovi e »U nuovo combinazioni, e tmiiza produire iigualiiionto 

un' impreasiono Htraiia noi j>ubblico. il cui jmlato abituato ormai allo 
forti droghe, a lungo andare dillU’ilinente giwterobbo india mimica 
dei aapori delicati al, ma divenuti troppo aempiici per lui. 

(Nota dol Traduttore). 
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Cupììoto Hroiuìo 


RiU'Hmu-e (li apiiriiKler da laro il modo di ottcncio 
certi cflctti speciali o (piello di mettere in o]iora le 
grandi massej ma se viode imjtarare la maniera di 
trattare convenientemente o}fni sin^(do strumento e 
di ju'odnrre d(({{li effetti grandiosi con i>iccoli mezzi, 
ejfli dovrà, consultare le pai titiire di Mozart, GInek, 
lleethoven, Chernliini o .Scliuhert, Non è ancoia dette 
se, con tutta la ricchezza moderna e con le nosi.re 
masse, la scienza della strnnieiitazione, dalle parti¬ 
ture di opere come “ Le nozze di Fiijnro „ “ Il Fi- 
delio ,, (( il “ Portatore di acqua ,, in jioi, abbia fatto 
mi ffiaitde ed effettivo jiro^resso. 

232. fTinnti alla line di ipiesto lavoro, ripeteremo 
chiaramente ciò che abbiamo detto in jirincijiio; che 
cioè 1 istrnmentazionc non si pin'i imparare soltanto 
da nn trattato. Se coloro che comjirano ipiesto libro 
credono, dopo averlo letto, di esser jfià abili a scri- 
veie jier 1 orcluwtra, si troveianno subito di cerio 
a.niaraniente disillusi. I^a sol.a cosa jiossibile è di 
spiegare il meccanismo dcfrli strumenti, e mosl.rnre 
allo sc(da.ro come e in ipi.al modo migliore egli 
debba comportarsi per metterli in opera. La disjio- 
sizione naturale aiutata dallo studio e dall’esperienza, 
devo tare il resto ; 5 lo scolaro, dal saliere come i 
glandi maestri hanno tiattato l’orchestra, imparerà 
meglio che in altro modo cii'i che egli stes.so deve 
tare da principio. Se gli esempi riportati in ipio.sto 
libro potranno giovargli in tal cosa, lo scopo è già 
pienamente raggiunto. 



APPKNDKJE 


DISPOSIZIONE DEGLI .STUDMENTI 
NELLA PAIITrn’KA. 

233. È I«m (Ii-jilorerole die non esista ini si.steiiia 
miiforiiie nella tli-sposizioiie ordiiiativa degli stni- 
iiienti in ima jiartitiira. La coiisegnenza di ciò è die 
il musicista, nel leggere una iiartitiira straniera, si 
ti'ova nel principio in un grande iniliarazzn, trovandti 
gli striiiiienti diversamente disposti dal modo a cui 
egli è abituato. Tal co.sa succede specialmente nelle 
coniiiosizioni antidie; nello [lartiture moderne sono 
in uso soltanto al più due o tre maniere diverse di 
disposizione degli strumenti. Non essendoci permesso 
<|ui di rijiortaro tutte quelle usate, ci contentereiiio 
di dire qnaldie parola sui sistemi più geiieralineiite 
adottati. 

234. Nel primo di questi si trovano in capo alla 
liartitura i tre strumenti iiiù acuti del quartetto a 
corda; quindi gli strumenti a legno disposti jier or¬ 
dine di altezza, comiiiciando per questo dal llaiito 
come il più acuto di tutti; poi i corni le trombe e 
i timpani, (i tromboni se vengono impiegati, sono 
collocati sotto o sopra quest’ ultimi), e in fondo i 
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violoncelli e i contrnhbaHsi. L’intiera partitura sa¬ 
rebbe perciò f>rilinata nella maniera seguente: 

Violini primi. 

» secnnili. 

Viole. 

Flauti. 

Olmi. 

Clarinetti. 

Fagotti. 

Corni. 

'J'rombe. 

Tromboni. 

Timpani (‘). 

Violoncelli e bai 

Questa <lispoHÌ/.ione si trova nelle edizioni anticlie 
di moll/C ]>artitnre di Mozart e Ihivdn e (|iialelie 
volta ancora in quello di compositori moderni come 
Mc.vcrbeor e llerold. Lo .Spontini nella ])artitnra della 
“ Fr»tolc,,lia fatto nn cambiamento, avendo collo¬ 
cato la vi(da immediatamente sopra i bassi invece 
che sotto ai violini, ciò che iierò non torna di alcun 
vantaggio e rende la partitura incomoda alla lettura. 

235. Un secondo sistema di ordinare gli strumenti 
li dispone nella partitura in riguardo alla loro im¬ 
portanza, collocando da principio quelli che vengono 


I Strumenti a conia. 

I 

! Strumenti a legno. 


Strumenti a ottone. 


(<) I tìmpani «inalrlio volta «on posti occozioimlmento in fondo alla 
partitura Botto i coulrubbaMHì. como di MélmI, ueir£.'i[«>a 

di Cberiibiui, eco. 


(Nota dell’Autore). 
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meno nsati. Qnosto metodo è spesso mlottato nella 
musica tetlesca come nella sinfonia in mi b maggiore 
di Scliumann, dove le i)arti sono disposte in (jneeto 
modo : 

Timpani. 

Trombe. 

Corni. 

Flauti. 

Oboi. 

Clarinetti. 

Fagotti. 

Tromboni. 

Violini 1.* 

Violini 2.i 

Viole. 

Bassi. 

Qnosto sistema in confronto del primo ha il van¬ 
taggio di riunire insieme tutti gli strumenti a corda, 
ma presenta l’irregolarità di dividere i tromboni 
dagli altri strumenti ad ottone. Esso iterò, crediamo, 
non è più seguito oggigiorno e non Io sarà più. 

236. 11 terzo metodo «piello itiù generalmente in 
uso nella musica moderna è il presente: si |)rendonn 
i tre gruppi e si dispongono i membri di cinscnu 
gruppo l’uno sotto l’altro a seconda della loro al¬ 
tezza (con una sola eccezione), mettendo ]>rima gli 
strumenti a legno, poi quelli a ottone e infine gli 
striuueuti a corda. L’eccezione accennata ridette i 
corni. Sebbene essi rispetto all’altezza stiano sotto 
alle trombe, pure nella partitura sono collocati avanti 
a queste, perchè suonano cosi spesso insieme cogli 
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stnimonti a lc>j[iio, elio sarobbe seninodo di dividerli 
da loro. Un cainbiamenfo a questo sistema si vede 
fatto da alcuni coiuiiositori francesi (per es. Auber); 
esso consiste nell’ordinaro tutti gli strumenti a finto 
secondo la loro altezza. In questo metodo gli stru¬ 
menti a legno sono framniiscliiati cogli strumenti ad 
ottone, invece di tener sejiarati questi due gnijipi. 
Il terzo metodo cidla sua modilicazione sarà dunque 
il seguente : 

Flauti. 

( litui. 

Clarinetti. 

Fagotti opp. Trombe. 

Corni. 

Trombe o]ip. Fagotti. 

Tromboni. 

Timpani. 

Violini 1.' 

Violini 2.' 

Viole. 

ll.assi. 

237. Se nella jtartitura vengono introdotti anche 
altii .strumenti, essi sono disposti a seconda della 
loro classe e della loro altezza. Così infatti l’otta¬ 
vino sta sopra il tlaiito (') il corno inglese sotto Toboe. 


(') .Multi ('onipuBilori iioOino l'ottavinn HuUn il flaiilo, prithiiliil- 
iiu'ittc OSSI! in genprnln vien snoiuitn lini nni'iimio Unni,inai. Il 

Histcnia ptirrt «li beriverln sopra il limito gii oswgmi mi ogni limilo iin 
posto pili aliatili. 


(Notn (leJrAntore). 
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L'2I 

Ili tiilm 1 ) I olirU'jde noltii i ti’oniUoiii t* stTUiiioiitì 
a «)l|Ki sol.to i timpani. L’arpii in {jcnerale è collo¬ 
cata ininicdiatuincnto sopra ai primi violini, e <pial- 
< Ile \olta immcdiatamcnt'C .sopra i liassi, mentre in 
una partitura di (inde •* Jl Crocialo (Iter Krcuz- 
laliror) è notata, in un modo assai scomodo, in cima 
alla pagina. 

238. Nella musica di canto v’ienc generalmente 
seguito il sislema di scrivere .so|»ra i Iiassi lo voci 
ordinate in ragione della loro altezza. Se s'impie¬ 
gano dello voci .li solo ed il coro, tutte le parti dei 
soli sempre per ordine di altezza, vengono segnate 
sopra le parti ilei cori; come pure in un coro do|ipio, 
tutte le parti del primo coro stanno .sopra ipielle del 
secondo. Alcuni comimsitori .scrivono le voci sopra 
i jiriini violini, .livi.lendoli in tal mo.lo dagli stru¬ 
menti a legno e dagli ottoni; ma l’iillro sistema pii. 
in uso ila proferirsi senza iluldno. Nei concerti lo 
strumento a nolo sta ipialclio v.dta in cima alla jia- 
gina c ])iii spo.sso ancora sopra i primi violini, seli- 
luMic in altri casi, (specialmente il Piano-forte), si 
trovi pure collocato tra i violini eil i bassi. 

239. Kaccomandijimo allo scolare di seguire l’iil- 
timo meto.lo che abbiamo riimrtato, die, come ve¬ 
llosi, è apjninto ipiello addoltato continuamente an¬ 
elli; in ijuc'sto libro, c.ssendosi ordin.ate le iiarti in 
questo modo dove faceva bisogno. È necessario na¬ 
turalmente die dii studia conosca andie gli altri 
sistemi di di-siiosizioiie degli strumenti; ma, quando 
egli vi sia abbastanza iniziato, non troverà jiiù ;il- 
ciiiia ditlicolta nel leggere una partitura nella quale 
s’incontrano (lieeoli cambiamenti neirordino di suc¬ 
cessione delle jiarti. 
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240. Ditterondo i nomi dello note a seeonda delle 
iliver.se liiigne, diamo (ini una tavola di tutti questi 
nomi in tedesco, Irancese, italiano ed inglese, aflin- 
ehè lo scolare anello a iiuesto riguardo non abbia 
ad incontrare nessuna diflicoltà. 


■ 1 ■ 

Tedoeco 

Fi-aiictw' 

Italinuo 

lu^leao 

c 

IJL 

1)0 

C 

Ctm 

Ut Ix'iuut 

Do benioHo 

C Hat 

ClH 

Ut dli^au 

Do dioain 

V aimrp 

I) 

Ut) 

Ho 

I> 

l)OH 

Jto 

Ho l>omoiio , 

1) (lai 

Din 

ito dièao 

Ho dii'aio 

I) aliiirp 

E 

Mi 

Mi 

E 

Kh 

Mi lj<^iiiol 

Mi bonioilo 

E Hat 

Eia 

i^Ii dièao 

Mi dioaia 

K aìiarp 

F 

Fa 

Fu 

F 

Fi» 

Fa bèmol 

Fa Immollo 

F Hai 

Fia 

Fa dièao 

Fa dioaia 

F aimrp 

(jr 

Sol 

Sol 

<1 

(rUH 

Sol bèiiiot 

Sol bonioilo 

(1 Hat 

Già 

Sol diène 

Sol dioaia 

(> aburp 

A 

La 

La 

A 

Aa 

L bómul 

La bomoUo 

A Hat 

Aia 

La dièao 

La dioaia 

A aliarp 

H 

Si 

Si 

11 

li 

SI bèiiiol 

Si boiiiuilo 

H Hat 

UiB 

Si dièao 

Si dioaia 

li aliarp 
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